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Hiermit  bringe  ich  die  in  diesem  Sommersemester  von 
mir  gehaltenen  Vortrage  einem  grofteren  Publikum  zur  Kennt- 
nili.  Da  ich  kein  Manuskript  fur  sie  benutzt,  sondern  meiner 
Gewohnheit  gemaft  frei  geredet  habe,  sah  ich  mich  fur 
ihre  Wiedergabe  auf  Stenogramme  angewiesen.  Die  Beriick- 
sichtigung  der  Unterschiede  in  der  Wirkung  des  gesprochenen 
und  des  geschriebenen  Wortes  veranlafke  mich  zu  kleinen 
Abanderungen  und  scharferer  Fassung  des  Ausdruckes  im 
Einzelnen,  ohne  daft  hierdurch  der  Sinn  im  Geringsten  be- 
einfluftt  oder  ein  literarischer  Stil  angestrebt  worden  ware. 
Auch  erwiesen  sich  mir  einige  ausfuhrende  Erganzungen  als 
wiinschenswerth,  doch  konnte  ich  sie  auf  ein  geringes  Maaft  be- 
schranken,  da  nahere  Erlauterungen  inmeinen  anderen  Biichern 
und  Schriften,  vornehmlich  in  «die  deutsche  bildende  Kunst» 
(in  Meyers  Volksbiichern),  «die  Malerschule  von  Niirnberg» 
(Frankfurt  1891),  «B6cklin»  und  «Thoma»  (Heidelberg  1905), 
und  « Michelangelo»  (Einleitung  des  II.  Bandes,  Berlin  1903) 
zu  finden  sind.  An  dem  Wortlaut  der  Aufterungen  pole- 
mischer  Art,  wie  er,  im  Wesentlichen  getreu,  durch  die 
Zeitungen  wiedergegeben  worden  ist,  habe  ich  nichts  ge- 
andert,    damit  ein  Jeder  sich  davon  iiberzeugen   konne,    ob 
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die  Angriffe,  welche  Max  Liebermann  auf  Grund  jener  Re- 
ferate  gegen  mich  gerichtet  hat,  berechtigt  waren. 

Diese  offentlichen  Angriffe,  wie  die  auch  von  anderen 
Seiten  erfolgenden,  waren  nicht  sachliche  Erwiderungen, 
sondern  personliche  Schmahungen,  dazu  bestimmt,  mich  als 
Einen  hinzustellen ,  dessen  Meinung  keinen  Werth  besitze, 
und  der  kein  Vertrauen  verdiene.  Sie  sprachen  mir,  unter 
Zeugenanrufung  eines  durch  seine  anmaafknden  Ausfalle  be- 
kannten  Wiener  Kunsthistorikers ,  jedes  Verstandnift  fur  die 
alte  nicht  minder  wie  fiir  die  neue  Kunst  ab.  Sie  legten  mir 
unsinnige  Behauptungen  in  den  Mund,  wie  z.  B.  die,  daft 
der  Deutsche  keine  Begabung  fur  die  bildende  Kunst  besitze. 
Ich  bin  der  intellektuellen  Immoralitat  geziehen,  ein  Ko- 
modiant  genannt  worden  —  und  was  nicht  noch  sonst! 
Meine  einzige  Antwort  ist  die  VerorFentlichung  dieses  Buches. 

Bedenke  ich  aber  die  Art  der  mir  widerfahrenen  Anfein- 
dungen  und  die  Zustande,  die  ein  solches  Vorgehen  moglich 
machen,  muft  ich  mich  fragen:  sind  wir  denn  so  weit  ge- 
kommen,  daft  man  wichtige  allgemeine  Angelegenheiten 
nicht  mehr  behandeln  kann,  ohne  sich  Insulten  auszu- 
setzen?  Als  ware  es  nicht  schon  traurig  und  beschamend 
genug,  daft  der  Deutschgesinnte  sich  genothigt  sieht,  deutsche 
Kunst  und  deutsches  Wesen  zu  rechtfertigen,  und  im 
eigenen  Vaterlande  sich  wehren  mufi,  um  zu  sein,  was 
er  ist! 

Heidelberg,  13.  September  1905. 

Henry  Thode. 
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«Gieb  also,  werde  ich  dem  jungen  Freund  der  Wahr- 
heit  und  Schonheit  zur  Antwort  geben,  der  von  mir  wissen 
will,  wie  er  dem  edeln  Trieb  in  seiner  Brust  bei  allem 
Widerstande  des  Jahrhunderts  Geniige  zu  thun  habe,  gieb 
der  Welt,  auf  die  Du  wirkst,  die  Richtung  zum  Guten, 
so  wird  der  ruhige  Rhythmus  der  Zeit  die  Entwicklung 
bringen.  Diese  Richtung  hast  Du  ihr  gegeben,  wenn  Du, 
lehrend,  ihre  Gedanken  zum  Nothwendigen  und  Ewigen  er- 
hebst,  wenn  Du,  handelnd  oder  bildend,  das  Nothwendige 
und  Ewige  in  eiiien  Gegenstand  ihrer  Triebe  verwandelst. 
.Fallen  wird  das  Gebaude  des  Wahns  und  der  Willkurlich- 
keit,  fallen  muft  es;  es  ist  schon  gefallen,  sobald  Du  gewift 
bist,  daft  es  sich  neigt;  aber  in  dem  innern,  nicht  bloft  in 
dem  auftern  Menschen  muft  es  sich  neigen.  In  der  scham- 
haften  Stille  Deines  Gemuthes  erziehe  die  siegende  Wahr- 
heit,  stelle  sie  aus  Dir  heraus  in  der  Schonheit,  daft  nicht 
bloft  der  Gedanke  ihr  huldige,  sondern  auch  der  Sinn  ihre 
Erscheinung  liebend  ergreife.  Und  damit  es  Dir  nicht  be- 
gegne,  von  der  Wirklichkeit  das  Muster  zu  empfangen,  das 
Du  ihr  geben  sollst,  so  wage  Dich  nicht  eher  in  ihre  be- 
denkliche  Gesellschaft,  bis  Du  eines  idealischen  Gefolges 
in  Deinem  Herzen  versichert  bist.  Lebe  mit  Deinem  Jahr- 
hundert,  aber  sei  nicht  sein  Geschopfb 

Schiller:  Uber  die  asthetische  Erziehung  des  Menschen. 


I. 


Protest  und  BekenntniB. 
Asthetische  Grundthatsachen.     Nationale  Kunst. 


Es  ist  das  erste  Mai,  daft  ich  eine  Universitatsvorlesung 
iiber  moderne  bildende  Kunst  halte.  Wenn  ich  bisher  in 
meiner  akademischen  Thatigkeit  ausschlieftlich  die  altere 
behandelt  habe,  so  geschah  es  in  der  Uberzeugung,  daft, 
wenn  wir  uns  eine  kiinstlerische  Bildung  verschaffen  wollen, 
dies  nur  auf  Grund  allgemein  anerkannter  Thatsachen  und  einer 
Belehrung  durch  die  unverganglichen  Schopfungen  grofter 
alterer  Kunstperioden  moglich  sei.  Denn  solchem  lebendigen 
Zwecke  hat,  neben  dem  rein  wissenschaftlichen  historischer 
Erkenntnift,  das  Studium  der  Kunstgeschichte  zu  dienen.  Was 
die  Kunst  unserer  Zeit  anbetrifFt,  so  stehen  wir  selbst  ihr  zu 
nahe,  als  daft  wir  ihre  Bedingungen  und  Zusammenhange 
vollstandig  uberschauen,  oder  gar  ihr  sichere  asthetische  Nor- 
men  entnehmen  konnten.  Die  Verantwortung,  welche  ein 
Lehrer,  sie  schildernd  und  abschatzend,  ubernimmt,  ist  eine 
grofte,  denn  die  zu  behandelnden  Fragen  greifen  tief  in  die- 

Thode,   Bocklin  und  Thoma.  I 


—      2      — 

jenigen  unserer  gesamten  Kultur  ein.  Unsere  Zeit  ist  leb- 
haft,  bis  zur  Beunruhigung  von  ihnen  erregt,  und  trotz  der 
Verschiedenheit  der  Ansichten  glauben  die  Meisten  ganz 
sicher  in  ihrem  Urtheil  zu  sein.  Gerade  dieser  Umstand  aber, 
daft  es  so  verschiedene  Meinungen  geben  kann,  beweist,  auf 
wie  wenig  festem  Boden  sich  die  Betrachtung  bewegt. 

Gleichwohl  habe  ich  mich  entschlossen,  meine  Ansichten 
uber  die  neuere  deutsche  Malerei  —  daft  sich  dieselben  im  we- 
sentlichen  auch  auf  Baukunst  und  Skulptur  anwenden  lassen,  ist 
leicht  begreif  lich  —  in  diesem  Semester  zu  auftern.  Ich  bin  hier- 
zu  bewogen  worden  durch  die  Veroffentlichung  eines  umfang- 
lichen  Werkes  von  J.  Meier-Graefe :  «Entwickelungsgeschichte 
der  modernen  Kunst»,  dem  der  Verfasser  jiingst  ein  zweites: 
«der  Fall  Bocklin»  hat  folgen  lassen.  Man  iiberginge  diese 
Biicher  wohl  besser  mit  Stillschweigen,  denn  sie  entwickeln 
mit  scheinbarem  Tiefsinn  Thesen  uber  die  Kunst,  die  zu- 
nachst  vielleicht  blenden  konnen  und  auch  geblendet  haben, 
deren  Nichtigkeit  sich  aber  jedem  wirklich  kiinstlerisch  Em- 
pfindenden  und  kiinstlerisch  Gebildeten  enthullt.  Da  sie  jedoch 
die  Meinung  nicht  nur  eines  Einzelnen  aussprechen,  sondern 
die  Parole  einer  groften,  immer  machtiger  werdenden  Par- 
thei,  welche  ihren  Hauptsitz  in  Berlin  hat,  ausgeben,  und  weil 
ich  die  Gefahr  dieser  Meinungen  fur  eine  sehr  bedeutende 
hake,  habe  ich  gleich  nach  der  Lektiire  der  «Entwickelungs- 
geschichte»  beschlossen,  die  hier  beriihrten  Fragen  in  diesem 
Sommer  in  meinem  Kolleg  iiber  Bocklin  und  Thoma  zu  be- 
handeln,  mit  Hintansetzung  der  Scheu,  die  mich  bisher  da- 
von  zuriickhielt.  Das  Kolleg  erhalt  hierdurch  einen  allge- 
meineren  Charakter,  als  sein  Titel  voraussetzen  lassen  wurde. 
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Meier-Graefes  Ausfiihrungen  sind  die  langst  von  mir  er- 
wartete  Konsequenz  einer  Kunstauffassung,  die  neuerdings 
von  den  fanatischen  Bewunderem  und  Verehrern  des  mo- 
dernen  franzosischen  Impressionismus  gehegt  wird.  Diese 
sind  soweit  gegangen,  zu  behaupten,  daft  Manet  ein  Genie  sei, 
nur  mit  den  Groftten  aller  Zeiten  zu  vergleichen,  daft 
ihm  und  den  franzosischen  Anhangern  seiner  Richtung,  wie 
Renoir,  Monet,  Degas,  Seurat,  Signac  und  anderen,  eine  ganz 
neue  kunstlerische  Naturanschauung  von  hochster  Bedeutung 
und  infolgedessen  eine  ganz  neue  asthetische  Einsicht  und 
Lehre  verdankt  werde,  daft  damit  eine  grofte  neue  Kunst- 
epoche  beginne,  daft  alles  Heil  der  Malerei  nur  in  dem  Ver- 
folgen  dieser  Richtung  zu  finden  sei.  Da  nun  diese  fran- 
zosische  Kunst  in  einem  direkten  Gegensatz  zur  originell  deut- 
schen  steht,  muftte  es  dahin  kommen,  daft  die  letztere, 
wie  in  Meier-Graefes  Entwickelungsgeschichte  geschieht,  zu- 
gunsten  der  franzosischen  tief  herabgesetzt,  ja  mit  Verach- 
tung  behandelt  wurde,  dahin  kommen,  daft  Meister  von 
besonders  deutscher  Art,  wie  Bocklin  und  Thoma,  in  solchen 
Expektorationen  einer  Kritik  unterzogen  wurden,  welche  das 
Unkunstlerische,  ja  dem  Kunstlerischen  Entgegengesetzte  ihres 
Schaffens  nachweisen  sollte.  Die  Dinge  liegen  jetzt  klar  zutage; 
die  Farbe  ist  von  jener  Seite  bekannt  worden,  und  ich  will 
auch  Farbe  bekennen.  Diese  Vortrage  sind  das  Bekenntnift 
meiner  Ansichten  iiber  die  moderne  Malerei  und  zugleich 
ein  Protest  gegen  jene  einseitige,  das  Fremde  proklamirende 
Kunstauffassung,  die  vornehmlich  von  Berlin  aus  Deutschland 
aufgezwungen  werden  soil. 

Es  herrscht  in  unseren  Tagen  eine  Verwirrung  kiinst- 
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lerischer  Meinungen,  wie  sie  grofter  nicht  zu  denken  ist. 
Muhsam  hat  die  Kunst  Bocklins  in  ihrer  gewaltigen  Eigen- 
art  ihren  Weg  zu  den  Herzen  gefunden,  und  jetzt  darf  es 
gewagt  werden,  zu  sagen,  daft  unsere  Bewunderung  ein  An- 
zeichen  des  Philisterthums  sei.  Sie  wird  hingestellt  als  eine 
illustrative  Gedankenkunst,  als  eine  weitestgehende  Verirrung 
in  formal  malerischer  Hinsicht.  Nur  die  Jugendwerke  des 
Meisters  seien  kunstlerischer  Art,  sein  spater  ausgepragter 
Stil  eine  Entartung.  Thoma  wird  ganz  nebensachlich  und 
wegwerfend  behandelt.  Also  die  Deutschen  hatten  ihre  Ver- 
ehrung  fur  diese  beiden  Meister,  —  denn  gegen  sie  richten 
sich  die  Hauptangriffe  — ,  aber  auch  fur  andere,  die  auf 
Hochschatzung  Anspruch  machen  diirfen,  zu  verleugnen  und 
zu  rufen:  pater  peccavi!  Heil  dem  franzosischen  Impressio- 
nismus!  Diese  Zumuthung  bezeichnet  eine  Tyrannei,  wie 
sie  in  ktinstlerischen  Dingen  unerhorter  noch  nicht  vorge- 
kommen  ist.  In  einer  einzigen  Richtung,  die  nicht  einmal 
aus  unserem  deutschen  Wollen  und  SchafFen  hervorgegangen, 
sondern  unter  ganz  bestimmten  Bedingungen  der  Kultur  und 
Kunst  Frankreichs  in  den  sechziger  und  siebziger  Jahren  er- 
wachsen  ist,  soil  die  Zukunft  unserer  deutschen  Malerei  be- 
ruhen,  die  Zukunft  der  Malerei  uberhaupt?  Solch  eine, 
freilich  schon  zu  einem  Schlagwort  gewordene  Behauptung 
bedurfte  denn  doch  einer  Begriindung.  Meier-Graefe  suchte 
sie  in  seiner  «Entwickelungsgeschichte»  zu  geben  —  ahnliche 
Behauptungen  aber  konnte  man,  seitdem  Richard  Muthers 
«Geschichte  der  Malerei  im  XIX.  Jahrhundert»  erschienen 
war,  von  so  Vielen  vernehmen,  daft  wir  in  dem  neuen  Buche 
eben  das  Programm   einer  ganzen  Parthei  zu  erkennen   be- 


rechtigt  sind.  Lassen  doch  auch  die  vielen  ruhmenden  Be- 
sprechungen,  die  ihm  gewidmet  wurden,  keinen  Zweifel  iiber 
die  weite  Verbreitung  dieser  Ansichten  und  die  bereits  starke 
Beeinflussung  der  offentlichen  Meinung  durch  sie  aufkommen. 
Ich  spreche  von  der  «Entwickelungsgeschichte»,  nicht  von 
dem  «Fall  Bocklin»,  auf  den  naher  einzugehen  iiberfliissig 
erscheint,  denn  seine  allgemeine  Verurtheilung  wird  nicht  auf 
sich  warten  lassen. 

Jene  Begriindung  nun  der  unvergleichlichen  Bedeutung 
des  Impressionismus,  selbst  seiner  krassesten  Extreme,  ja 
dieser  noch  dazu  ganz  besonders,  wird  gesucht  einerseits  in 
asthetischen  Satzen,  auf  die  ich  spater  antworten  werde, 
und  andererseits  in  waghalsigsten  historischen  Konstruktionen. 
Diese  setzen  die  Annahme  voraus:  die  Malerei  sei  in  einem 
durch  die  Jahrtausende  zu  verfolgenden  bestandigen  Fort- 
scbritt,  wenn  auch  einmal  eine  scheinbare  Unterbrechung 
eintrate,  begriffen.  Die  Art  der  Entwickelung  wird  dank  einer 
energischen  Vereinfachung  eine  sehr  leicht  zu  fassende,  in- 
dem  jener  Fortschritt  als  der  von  der  Linie  zur  Flache  — 
Sie  werden  es  leichter  verstehen,  wenn  ich  dafiir  sage:  von 
der  Zeichnung  zur  Farbe  —  hingestellt  wird  und  im  All- 
gemeinen  zwei  Perioden  unterschieden  werden.  Die  zweite, 
die  eigentlich  malerische,  beginnt  mit  den  van  Eycks  im 
Norden  und  mit  Giovanni  Bellini  im  Siiden.  Sie  steigert 
sich  bis  zu  den  drei  grofien  Erscheinungen :  Rubens,  Rem- 
brandt, Velasquez.  Nun,  dagegen  ist  nicht  viel  zu  sagen, 
das  ist  auch  altbekannt.  Aber  daft  wir  weiter  auf  Wegen,  die 
iiber  Watteau  und  Goya  fiihren,  —  unter  grofien  Wider- 
spriichen  einmal  der  Geringschatzung  und  dann  wieder  der 


iibertriebensten  Werthschatzung  der  Kunst  des  XIX.  Jahr- 
hunderts  —  zu  einem  hochsten  Gipfel  in  Manet  und  seinen 
Nachfolgern  gelangen,  das  ist  das  Uberraschende.  Und 
noch  mehr  vielleicht,  daft  damit  nun  erst  die  Grundlagen 
groftter  zukunftiger  Kunst  gegeben  seien.  Ich  werde  dieser 
Theorie  spater  eine  freilich  sehr  anders  lautende  gegeniiber- 
zustellen  haben. 

Der  Unbefangene  wird  sich  eine  solche  Meinung  gar 
nicht  erklaren  konnen.  Aber  mit  einem  gr often  Apparat 
von  asthetischen  Argumenten  vorgetragen,  wird  sie  doch 
einen  Eindruck  zu  machen  nicht  verfehlen,  zumal  diese  An- 
sichten  einem  begreiflichen  Verlangen  der  Jugend  entgegen- 
kommen.  Meine  Erfahrung  als  Lehrer  unterrichtet  mich 
dariiber,  wie  sehr  im  Verlaufe  der  letzten  zehn  Jahre  die  Theil- 
nahme  an  den  neuesten  Erscheinungen  der  bildenden  Kunst 
bei  den  jungen  Leuten  zugenommen  hat,  mit  welcher  Er- 
regung  sie  fur  dieses  Neueste  eingenommen  sind.  Das  ist 
durchaus  verstandlich.  Jeder,  und  namentlich  in  jungen 
Jahren,  wunscht  in  seiner  eigenen  Zeit  Groftes  entstehen  zu 
sehen.  Es  ist  ein  idealistischer  Zug,  begriindet  im  Ver- 
langen nach  Begeisterung,  nach  starkem  Erleben.  Aber 
hierin  liegen  auch  grofte  Gefahren.  Gliicklich  der,  dem  die 
Schopfung  des  Groften  mitzuerleben  vergonnt  ist,  er  em- 
pfangt  die  herrlichste  Mitgift  fiir  sein  Leben  und  seine  Bil- 
dung.  Wie  aber  dann,  wenn  die  Begeisterung  sich  auf 
Falsches  richtet,  wenn  die  schonen  Impulse  irregeleitet  wer- 
den,  der  Geschmack  in  der  Periode  zartester  Empfanglichkeit 
vom  Mittelmaftigen  oder  Unechten,  das  mit  den  Anspriichen 
des  Bedeutenden  auftritt,  beeinfluftt  wird?     Heiftt  das  nicht 
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soviel,  als  daft,  im  besten  Falle,  bei  wahrhaftigen  und  be- 
gabten  Menschen  erst  nach  langem  Irren  und  Schwanken, 
vielleicht  auch  nie  ganz,  das  Verhaltnift  zu  dem  Groften, 
Ewigen  gewonnnen,  in  den  meisten  Fallen  aber  das  Gefiihl 
fur  dieses  erstickt  wird?  Und  diese  Jungen  werden  zu 
Alten,  zu  Erziehem  einer  neuen  Generation.  Welche  Folgen 
entspringen  daraus  fur  die  Kultur? 

Nun  aber,  wenn  ich  von  der  Jugend  absehe,  auf  die  es  ja 
vor  allem  ankommt  —  wie  steht  es  mit  dem  Publikum  im  All- 
gemeinen?  Bei  ihm  gewinnen  solche  Meinungen  nicht  leicht 
einen  schnellen  Zugang;  was  sie  aber  bereits  erreicht  haben, 
ist  der  Zustand  jener  Verwirrung  im  Urtheil,  von  der  ich  schon 
sprach.  Beobachten  Sie  die  Besucher  unserer  groften  Ausstel- 
lungen,  dieser  barbarischen  Veranstaltungen !  Sehen  Sie  sich 
den  Blick  der  die  Kunstwerke  Betrachtenden  an  und  horen  Sie 
auf  ihre  Aufterungen,  so  wird  Ihnen  die  vollstandige,  er- 
schreckende  Unsicherheit  nicht  entgehen.  Kein  Mensch  weift 
heute  in  der  That  eigentlich  mehr,  —  ich  sage  nicht,  was 
gut  oder  schlecht  ist,  sondern  was  ihm  gefallt  oder  nicht 
gefallt.  Im  Verlaufe  weniger  Jahrzehnte  ist  ihm  so  ,viel 
Verschiedenes,  vornehmlich  in  den  Zeitungen  und  Zeit- 
schriften,  aber  auch  durch  Schriften  und  personliche  Mit- 
theilungen  geruhmt  worden,  daft  er  jede  naive  Anschauung 
und  jeden  Muth  einer  eigenen  Meinung  verloren  hat.  Hals- 
starrige  freilich  sind  allem  Zureden  gegenuber  taub  geblieben 
und  halten  mit  ruhrender  Treue  und  Unbefangenheit  an  dem 
fest,  was  in  ihren  Jugendjahren  das  Herrschende  war.  Sie 
haben  den  groften  Vortheil  einer  unerschutterlichen  Meinung 
und  Unbeirrbarkeit  voraus:   fur  sie   ist  alles  Neue   an   sich 


schlecht.  Andere  sind  mit  den  Wandlungen  eine  Weile  vor- 
warts  gegangen,  dann  haben  sie  einen  Strich  gemacht  und 
Halt  gesagt.  Wieder  Andere,  die  nie  mit  etwas  zufrieden 
gewesen  sind,  iiben  unentwegt  ihre  Kritik  an  Allem,  was 
ihnen  gerade  vor  die  Augen  kommt,  weiter.  Dann  aber 
giebt  es  eine  ganze  Kategorie  von  Kunstfreunden,  welche  um 
alle  Welt  nicht  Philister  sein  mochten.  Die  wollen  immer 
auf  der  «H6he  der  Zeit»  bleiben.  So  oft  ist  das  Grofte  bei 
seinem  ersten  Erscheinen  verkannt  und  verspottet  worden 
—  dessen  will  man  sich  als  freidenkender  Mensch  nicht 
schuldig  machen.  Also  eingetreten  fur  das,  was  von  der 
Menge  nicht  verstanden  und  verurtheilt  wird  —  also  fur  alles 
Neueste!  Und  die  Jagd  vom  Neuen  zum  Neuesten  treibt 
sie  unaufhaltsam  vorwarts,  ohne  daft  sie  bemerken,  wie 
schnell  in  den  letzten  Jahrzehnten  alles  Neue  alt  geworden 
ist.  Die  Zahl  derer,  die  willig  das  Gute  anerkennen,  in 
welcher  «Richtung»  es  auch  sich  finde,  die  wirklich  kiinst- 
lerische  Eindriicke  haben,  ist  eine  verschwindend  kleine. 
Nun  wird  man  vielleicht  sagen :  diese  Erscheinungen  waren 
immer  da.  Ich  antworte:  nein,  so  nicht!  Denn  erstens 
sind  die  Ausstellungen  mit  ihren  Massenvorfuhrungen  von 
Kunstwerken  etwas  Neues  und  zweitens  hat  es  einen  so 
schnellen  Wechsel  aufeinander  folgender  und  ineinander 
wirkender  Richtungen,  wie  in  unserer  Zeit,  nie  zuvor  ge- 
geben.  Aus  dem  Allen  ergiebt  sich  mit  Nothwendigkeit,  daft 
das  Publikum,  welches  denn  doch  auch  dazu  bestimmt  ist, 
in  den  Ausstellungen  nicht  nur  «sich  zu  bilden»,  sondern 
auch  zu  kaufen,  einer  Leitung  bedarf  im  Hinblick  auf  beides. 
Und  hier  stellt  sich  nun  ganz  natiirlich  die  Gefahr  einer  sehr 


verderblichen  Gestaltung  der  kunstlerischen  Verhaltnisse  ein: 
namlich  der  Verquickung  asthetischer  Bildungsbestrebungen 
und  kunsthandlerischer  Interessen.  Bei  dem  Mangel  an  alien 
naturlichen  Bedingungen  fur  das  kiinstlerische  SchafTen  —  ich 
werde  hiervon  noch  ausfiihrlich  zu  sprechen  haben  —  konnte 
es  nicht  anders  kommen,  als  daft  der  Kunsthandel  eine  immer 
zunehmende  Rolle  im  kunstlerischen  Leben  spielen  muft. 
Und  es  konnte  auch  nicht  anders  sein,  als  daft  kaufmannische 
Spekulation  fur  die  Kunst  und  fur  die  offentliche  Meinung 
verhangnifivoll  ward.  Die  Beeinflussung  der  Offentlichkeit 
ging  und  geht  nicht  allein  von  denen  aus,  welche  die  Bil- 
dungsinteressen  im  Auge  haben,  sondern  auch  von  jenen, 
welche  die  Vermittlung  zwischen  Publikum  und  Kunst  in 
materiellem  Sinne  zu  ihrem  Berufe  gemacht  haben.  Die 
Beruhrung  zwischen  dem  Kunstschriftsteller  und  dem  Kunst- 
handler, eine  gegenseitige  Beeinflussung  konnte  nicht  aus- 
bleiben,  und  welche  bedenklichen  Folgen  das  haben  mufi,  ist 
ersichtlich.  Was  hindert  schlieftlich,  wie  wir  es  erleben,  den 
Kunsthandler  daran,  selbst  Kunstschriftsteller  zu  werden?  In 
der  That  haben  sich  die  Dinge  nun  in  neuester  Zeit  fol- 
gendermafien  gestaltet. 

Die  meinungbildende  Macht  ist  ein  verhaltniftmafMg 
kleiner,  festverbundener  Kreis.  Er  besteht  aus  verschiedenen 
Elementen.  Erstens  aus  den  Kiinstlern  selbst,  die  in  einer 
so  intimen  Beziehung,  wie  es  niemals  in  den  Zeiten  grofter 
alter  Kunst  der  Fall  war,  zu  dem  Kunsthandler  stehen.  Zwei- 
tens  aus  jenen  Kunsthandlern,  die  neben  den  alteren  Kunst- 
vereinen  und  dem  groften  Ausstellungswesen  sich  durch 
Vertretung    des    Neuen   eine    besondere   Stellung    errungen 
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haben;  drittens  aus  solchen,  die  mit  der  Feder  in  der  Offent- 
lichkeit  wirken,  Kunsthistorikern  und  Kunstschriftstellern, 
die  aus  Uberzeugungen,  an  deren  Ehrlichkeit  wir  nicht  zwei- 
feln,  aber  haufig  mit  Fanatismus  in  dem  Wahne  befangen, 
das  Allerneueste  sei  auch  das  Beste,  fur  dieses  eintreten, 
und  viertens  aus  Skribenten,  welche  materielle  Zwecke  ver- 
folgen.  Mit  diesen  Elementen  stehen  in  Zusammenhang 
Kunstfreunde,  welche  die  Meinungen  und  Vorliebe  jener 
Kunstkenner  tbeilen,  und  der  Luxusgesellschaft  Angehorige, 
vom  Wunsche  getrieben,  die  Rolle,  die  sie  in  der  Welt  spielen 
mochten,  durch  Kunstliebhaberei  und  Protektion  gerade  der 
neuesten  Kunstrichtungen  zu  fordern.  Charakteristisch  fur 
diesen  ganzen  Kreis  ist  eine  besondere  Art  der  Kunstauf- 
fassung  und  -bewerthung:  eine  Gourmandise  fiir  das  Tech- 
nische,  ein  sich  immer  mehr  steigerndes  RafEnement  des 
Geschmackes  an  allem  Gesuchten  und  Ungewohnlichen,  dem 
zu  entsprechen  auch  ein  pretioser  litterarischer  Stil  sich  aus- 
gebildet  hat.  Man  hat  gleichsam  das  Privileg  der  Kunst- 
kennerschaft.  Leute  anderer  Meinung  werden  mit  dem  mit- 
leidigen  Achselzucken  uberlegener  asthetischer  Bildung  be- 
trachtet.  Da  nun  die  meisten  Kunstzeitschriften,  unter  denen 
der  «Kunstwart»  eine  bedeutungsvolle  Ausnahmestellung  ein- 
nimmt,  und  die  einfluftreichen  Zeitungen  den  Standpunkt  jener 
Kenner  vertreten,  begreift  es  sich,  daft  das  friihere  Verhaltnift 
der  OfFentlichkeit  zur  Kunst  sich  ganz  in  sein  Gegentheil  ver- 
wandelt  hat.  Friiher  wurde  mit  dem  Widerstand  trager  Ge- 
wohnheit  alles  Neue  zunachst  verurtheilt  und  abgelehnt.  Heute 
wird  es  mit  alien  Tonen  riickhaltloser  Begeisterung  begriilit, 
gerechtfertigt  und  gepriesen,   und  es  kann  gar  nicht  rasch 
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genug  «vorwarts»  gehen,  ja  es  giebt  eine  nicht  kleine  An- 
zahl  Solcher,  welche  selbst  die  entsetzlichsten  Ausgeburten 
einer  sich  iiberhetzenden  Sucht  nach  dem  Neuen,  wie  sie 
bei  dieser  Jagd  ganz  natiirlich  ist,  als  Wunderdinge  und 
Offenbarungen  anstaunen.  Die  moderne  asthetische  Phra- 
seologie  ist  nicht  verlegen  und  wird  mit  allem  dem  fertig. 
Wie  konnte  es  anders  sein,  als  daft  das  Publikum,  wie 
ich  sagte,  ganzlich  verwirrt  und  rathlos  ist.  Die  Verhaltnisse 
sind  so  von  Grund  aus  ungesunde,  daft  eine  Riickkehr  zur 
Besinnung  dringendstes  Erfordernift  wird,  soil  unsere  ge- 
samte  Bildung  nicht  die  empfindlichste  Einbufte  erleiden. 
Und  zu  dieser  ernsten  Besinnung  konnen  wir  —  aller  That- 
sachen  der  groften  Kunst  vergangener  Zeiten  tief  eingedenk 
—  nur  mit  Hulfe  der  Belehrung  seitens  solcher  groften  schop- 
ferischen  Geister  gelangen,  die,  frei  von  alien  Theorien, 
Prinzipien  und  dominierenden  Richtungen,  aus  einem  inneren 
Mussen  ihre  Kunst  gestaltet  haben  und  denen  wir  daher  die  Be- 
stimmung  des  sicheren  asthetischen  Standpunktes,  eine  Aufkla- 
rung  unseres  Gefuhles  und  eine  Starkung  unserer  eigenen 
Produktivitat  verdanken  konnen.  Solche  Geister  sind  Bocklin 
und  Thoma.  Wir  diirfen  ihnen  Vertrauen  schenken,  denn 
sie  haben  mit  dem,  was  auf  den  Gassen  gepredigt  wird, 
nichts  zu  thun.  In  diesem  Sinne  habe  ich  ihre  Namen  meinen 
Vorlesungen,  welche  sich  mit  den  Fragen  der  neudeutschen 
Malerei  beschaftigen  sollen,  als  Uberschrift  gegeben. 


Was  wir  gewinnen  wollen,  ist  ein  sicherer  Standpunkt 
inmitten   der  Flucht  der  kunstlerischen  Erscheinungen ,   ein 
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Maftstab  der  Beurtheilung,  eine  klare  Ubersicht,  innere  Ge- 
wiftheit.  Die  erste  und  wichtigste  Forderung,  die  an  uns 
herantritt,  ist  die,  uns  entscheidende  asthetische  Thatsachen 
zu  vergegenwartigen,  welche  uns  die  Antwort  auf  die  Frage : 
was  ist  das  Wesentliche  des  kiinstlerischen  Schauens  und 
Schaffens?  geben.  Diese  Antwort  gilt  zugleich  dem  Gestalten 
und  dem  Betrachten  eines  Kunstwerkes,  denn  es  handelt  sich 
bei  dem  einen  und  bei  dem  anderen  um  dieselben  Phano- 
mene.  Wir  miissen  hierbei  bemiiht  sein,  uns  von  jeder  Ein- 
seitigkeit  freizuhalten.  Das  heifiit,  wir  diirfen  nicht  von  einem 
asthetischen  System  ausgehen:  die  alten,  lange  geheiligten, 
sind  diskreditirt,  und  die  Versuche,'  neue  zu  bilden,  bieten 
keine  Gewahr,  da  sie  zumeist  auf  Grund  gerade  der  kiinstle- 
rischen Erscheinungen  gebildet  werden,  die  wir  zu  beurtheilen 
erst  lernen  wollen.  So  bleibt  uns  nichts  iibrig,  als  uns  nur 
an  die  einfachsten,  allgemeinsten  Thatsachen  zu  halten,  die 
jeder  Unvoreingenommene,  kunstlerisch  Empfindende  in  seiner 
Erfahrung  feststellen  kann  und  mull.  Sie  geniigen  fiir  unsere 
Zwecke  vollstandig.  Wir  suchen  uns  also  Rechenschaft  zu 
geben  iiber  das,  was  bei  einem  kiinstlerischen  Eindruck 
in  uns  vorgeht,  und  verwerthen  hierfiir,  um  gewift  zu 
sein,  daft  es  sich  um  einen  solchen  handelt,  die  Erfah- 
rungen,  die  wir  bei  der  Anschauung  grofier  alter  Meister- 
werke  machen. 

Eines  ist  zunachst  gewift:  die  kiinstlerische  Auffassung 
unterscheidet  sich  durchaus  von  unserer  gewohnlichen  Be- 
trachtungsweise  der  Dinge,  und  in  diesem  Unterschied  ist 
die  ideelle  Bedeutung  der  Kunst  begriindet.  Gemeinsam  ist 
beiden   Auffassungen   nur   die  Sinnesempfindung.     Bei   der 
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gewohnlichen  Betrachtung  der  Dinge  ist  es  der  Verstand, 
welcher  die  Empfindungen  sich  dienstbar  macht.  Ich  nehme 
Verstand  hier,  wie  durchweg  bei  alien  spateren  Erorterungen, 
nach  der  Schopenhauerschen  Definition  als  Vermogen,  die 
Erscheinungen  in  Raum  und  Zeit  nach  dem  Gesetz  der  Kau- 
salitat  aufeinander  zu  beziehen,  Vernunft  als  das  Vermogen 
der  Begriffe.  Auf  die  Worte  kommt  es  iibrigens  ja  nicht 
an,  wenn  wir  uns  nur  daruber  verstandigt  haben,  welche 
geistigen  Thatigkeiten  wir  mit  ihnen  meinen.  Der  Verstand 
stellt  das  Was  und  das  Warum  fest.  Er  macht  die  Erschei- 
nungen zur  Wirklichkeit  fur  uns,  belehrt  uns  iiber  die  Art 
der  Dinge  und  ihre  Beziehungen  zueinander  in  Raum  und 
Zeit.  Daher  seine  Auffassungsweise  als  die  realistische  zu 
bezeichnen  ist.  Unterscheidet  sich  die  kiinstlerische  von  der 
gewohnlichen,  so  heifk  dies  also  nichts  anderes,  als  daG  sie 
nicht  eine  Verstandesauffassung ,  sondern  anderer  Art  ist. 
In  dem  Augenblicke  eines  kiinstlerischen  Eindruckes  —  der 
nie  ein  langandauernder  sein  kann  —  wird,  wie  uns  die  Er- 
fahrung  lehrt,  der  Verstand  aufter  Aktion  gesetzt.  Die  Wahr- 
nehmung  der  Dinge  wird  zu  einer  Anschauung.  Wenn  wir 
zu  sagen  pflegen:  wir  verlieren  uns  in  Anschauung,  so  heilk 
dies  eben,  daft  unser  Verstand  unthatig  ist.  Es  heiftt  aber 
aufterdem  noch  etwas  Anderes.  Die  Verstandesauffassung 
der  Wirklichkeit  —  wird  sie  nicht  von  dem  Erkenntnift- 
bediirfnift  der  Vernunft  in  Dienst  genommen,  von  welcher 
dritten,  die  Wissenschaft  betreffenden  Thatigkeit  ich  hier  nicht 
sprechen  will  —  ich  sage,  die  Verstandesauffassung  der  Wirk- 
lichkeit dient  unserem  egoistischen  Lebensdrange.  Die  Dinge 
und  Vorgange,  die  wir  wahrnehmen,  erregen  unser  Begehren 
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und  Wollen.  In  dem  Zustande  des  Sichverlierens  in  An- 
schauung  sind  wir  vom  Begehren  frei. 

Die  kiinstlerische  Auffassung  ware  also  eine  von  der 
Verstandesaktion  und  vom  Begehren  freie  Sinnesempfindung. 
Bloft  eine  solche?  Giebt  es  beim  geistigen  und  seelischen 
Wesen  eine  isolirte  Empfindungsthatigkeit?  Nein.  1st  der 
Verstand  unthatig,  so  doch  nicht  die  produktive  Kraft  des 
Vorstellungsvermogens :  die  Einbildungskraft  oder  Phantasie. 
Diese  bleibt  thatig,  auch  wenn  der  Verstand  ausgeschaltet 
wird.  Sie  verarbeitet  die  sinnliche  Anschauung  zu  einer  Vor- 
stellung.  Und  thatig  bleibt  auch  das  ewig  bewegliche  Ge- 
fiihl.  Sinnlichkeit  und  Phantasie  also  wirken  gemeinsam  auf 
das  Gefiihl.  Da  nun  aber  das  Begehren  ruht,  hat  das  Ge- 
fiihlsleben  nicht,  wie  sonst  immer,  mit  selbstischem  Ver- 
langen  und  Wollen  zu  thun,  sondern  ist  von  diesem  gereinigt. 
Wir  wollen  diese  durch  den  kiinstlerischen  Eindruck  her- 
vorgebrachten  Gefiihle,  an  deren  Wirksamkeit  niemand  zwei- 
feln  kann,  «reine»  Gefiihle  nennen. 

Durch  Sinnlichkeit  und  Phantasie  bestimmtes  reines  Ge- 
fiihlswalten  also  ist  das  Charakteristische  kiinstlerischen  Er- 
lebens.  Befragen  Sie  Ihre  eigene  Erfahrung,  ob  diese  De- 
finition, die  wir  aus  der  Selbstbeobachtung  gewinnen,  nicht 
die  Art  des  Vorganges  richtig  bezeichnet.  Ihre  hoheren 
Sinne  sind  thatig,  Ihre  Einbildungskraft  erzeugt  Vorstellungen, 
Ihr  Gefiihl  ist  entziickt,  erhoben,  und  dabei  vergessen  Sie 
sich  selbst,  haben  nichts  mehr  mit  der  Wirklichkeit,  nichts 
mehr  mit  den  Interessen,  die  Ihren  Verstand  erregen,  zu  thun ! 

Dies  ware  der  Vorgang  in  uns,  also  das  Kiinstlerische  von 
subjektiver  Seite  betrachtet.  Welcher  Art  sind  die  objektiven 
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Erscheinungen?  Auch  hier  beschranke  ich  mich  auf  die 
Hervorhebung  einfachster  Thatsachen  und  Nothwendigkeiten, 
wie  sie  sich  mir  aus  der  Erfahrung  ergeben.  Es  versteht 
sich  von  selbst,  daft  die  Empfindungen ,  welche  den  kiinst- 
lerischen  Eindruck  bestimmen,  lusterregend  sein  miissen, 
denn  erregten  sie  Unlust,  so  wiirde  sogleich  das  Gefiihl  sie 
abwehren  und  den  Verstand  zur  Htilfe  aufrufen.  Solche  Lust- 
empfindungen  unserer  hoheren  Sinne  beruhen  in  Verhaltnift- 
maftigkeiten  von  Schwingungen,  die  schliefrlich  nur  in  Zahlen 
ausgedriickt  werden  konnen.  Da  uns  Zahlen  aber  nichts  sagen, 
diirfen  wir  diese  naturwissenschaftliche  Seite  der  Frage  un- 
beriihrt  lassen.  Es  geniigt,  auf  solche  letzte  gesetzmafiige 
Begriindung  der  wohlgefalligen  Wirkung  dessen,  was  wir  als 
Einheiten,  Harmonien  bezeichnen  konnen,  hinzuweisen. 

Die  Verstandesauffassung  der  Dinge  ist  eine  analysirende, 
der  Verstand  trennt,  sondert  —  das  kunstlerische  Gefiihl 
verbindet,  einigt.  Darin  stimmen  wohl  alle  asthetischen  An- 
sichten  iiberein.  Die  kunstlerische  Anschauung  also  erfafit 
Einheiten  in  dem  Vielen  und  Mannigfaltigen.  Das  beson- 
dere  Vermogen  des  Kiinstlers  ist  die  Kraft  der  Einheitsbil- 
dung,  der  Beziehung  des  Vielen  und  Mannigfaltigen  aufein- 
ander,  die  nur  durch  Vereinfachung  hervorgebracht  werden 
kann.  Diese  Vereinfachung  vollzieht  sich  in  der  Einbildungs- 
kraft.  Nur  durch  die  Hervorbringung  einheitlicher  deutlicher 
Vorstellungen  vermag  der  Kunstler  im  Betrachter  den  Ver- 
stand zum  Schweigen  zu  bringen  und  reine  Gefuhle  zu  er- 
wecken.  Diese  Einheitsbildung  kann  in  der  Malerei  durch 
verschiedene  Faktoren  erreicht  werden,  einerseits  durch  die 
lineare  Beziehung   der  Erscheinungen  aufeinander  in  Sym- 
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metrie  und  Proportionality,  sowohl  im  flachenhaften,  als  im 
plastisch  raumlichen  Sinne,  andererseits  durch  die  Beziehung 
der  Farben  aufeinander  nach  Harmonie  und  Lichtbestim- 
mungen.  Je  durch  das  Vorwalten  des  einen  oder  des  an- 
deren  Faktors  wird  der  stilistische  Charakter  bestimmt.  Sie 
sind  es,  welche  die  Gesetzmaftigkeit  in  besonderer  Weise 
herstellen. 

Betrifft  dies  die  formale  Seite,  so  ist  beziiglich  des 
Gegenstandlichen  des  Kunstwerkes  Folgendes  zu  bemerken. 
Ausgeschlossen  von  der  Darstellung  ist  Alles,  was  direkt 
unseren  Ekel  hervorbringt  oder  unsere  Begierden  erweckt. 
Vieles  vermag  der  Humor  zu  retten,  Vieles  kann  durch 
grofte  Kunst  der  Behandlung  ertraglich  gemacht  werden, 
aber  es  giebt  Dinge  —  ich  denke  namentlich  an  solche 
sexueller  Art  — ,  welche,  mogen  auch  alle  Mittel  der  Kunst 
aufgeboten  werden,  nicht  zu  rein  kiinstlerischem  Eindruck 
gebracht  werden  konnen,  weil  sie  reine  Gefuhle  nicht  auf- 
kommen  lassen,  sondern  sei  es  Abscheu  sei  es  Begehren 
hervorrufen.  Was  das  unendlich  reiche  Gebiet  des  Darstell- 
baren  angeht,  so  entscheidet  iiber  den  hoheren  oder  min- 
deren  Werth  die  Gefiihlsbedeutung  der  erweckten  Vorstel- 
lungen.  Auf  die  blofie  sinnliche  Lustempfindung,  die  durch 
Form  und  Farbe  erregt  wird,  reduziert  sich,  wie  wir  sahen, 
der  kiinstlerische  Genuft  nicht.  Ware  dies  der  Fall,  dann 
ware  in  der  That,  wie  Viele  behaupten,  das  Gegenstandliche 
gleichgultig.  Das  ware  denkbar  nur,  wenn  wir  blofte  Sinnen- 
wesen  waren.  Wir  sind  aber  geistige  Wesen:  durch  die 
Sensation  wird  unsere  Phantasie  rege,  und  die  von  dieser 
geformten  Vorstellungen  mit  ihren  Assoziationen  konnen  das 
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Gefuhl  sehr  verschiedenartig  stimmen,  denn  sie  konnen  nach 
ihrer  Bedeutung  und  Einwirkung  auf  das  Gefuhl  sehr  ver- 
schiedener  Art  sein.  Es  giebt  da  eine  Rangordnung  vom 
Unbedeutenden  bis  zum  hochst  Bedeutenden.  Das  hat  nichts 
mit  der  Frage  nach  der  kunstlerischen  Vollkommenheit  zu 
thun.  Ein  Stillleben  kann,  von  Meisterhand  ausgefuhrt,  so 
gut  ein  vollkommenes  Kunstwerk  sein  wie  der  Zeus  des 
Phidias  oder  eine  Madonna  Raphaels.  Aber  es  ist  doch 
nicht  zu  leugnen,  daft  der  Zeus,  weil  er  erhabenere  Vor- 
stellungen  wachruft,  das  Gefuhl  in  anderer,  hoherer  Weise 
bestimmt  und  in  hoherem  Grade  erhebt  als  das  Stillleben. 
Der  Eine  mag  empfanglicher  fur  diese,  der  Andere  fur  jene 
Eindriicke  sein  —  allgemein  betrachtet  sind  die  verschiedenen 
Grade  der  Gefuhlsbedeutung  der  Erscheinungen  nicht  weg- 
zuleugnen.  Nur  Erscheinungen,  welche  Bedeutung  fur  das 
Gefuhl  haben  oder  die  zu  einer  solchen  erhoben  werden 
konnen,  sind  der  kunstlerischen  Behandlung  wiirdig  und  fahig. 
Alle  solche,  welche  die  Thatigkeit  des  Verstandes  in  An- 
spruch  nehmen,  sind  unkiinstlerisch.  Hierdurch  ist  die  Wahl 
der  Stoffe  bedingt.  Es  ist  ein  Wahn,  daft  jeder  Stoff  bloft 
durch  die  Auffassung  und  Behandlung  kunstlerisch  zu  ge- 
stalten  sei.  Viele  Vorstellungen  historischer  und  allegorischer 
Art  sind  als  kiinstlerischer  Vorwurf  ungeeignet,  weil  das 
zu  Schildernde  unverstandlich  ist  und  daher  Verstandes- 
erklarung  verlangt.  Aber  nicht  allein  solche  Fiktionen,  son- 
dern  auch  Vorgange  und  Zustande  menschlichen  konventio- 
nellen  Lebens,  die  in  der  Wirklichkeit  zu  beobachten  sind, 
namlich  solche,  denen  fur  das  Gefuhl  nichts  abzugewinnen 
ist.     Alle    malerischen    Reize    konnen    eben    in    derartigen 

T  h  o  d  e .,   Bocklin  und  Thoma.  2 
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Fallen  —  und  wie  viele  bietet  die  neuere  Kunst  dar,  wie 
ausgeschlossen  waren  sie  in  fruheren  groften  Kunstperioden! 

—  den  Verstand  nicht  zum  Schweigen  bringen,  welcher 
sich  mit  der  niichternen  Frage  beschaftigt,  ob  die  Dar- 
stellung  naturgetreu  sei  oder  sich,  wenn  sie  glaubhaft 
wirkt,  ihr  genau  so  wie  der  Wirklichkeit  gegeniiber  verhalt. 

—  Das  Gegenstandliche  spielt  also  eine  grofie  Rolle.  Wer 
es  wirklich  uber  sich  bringen  konnte,  es  gar  nicht  zu  be- 
achten,  sondern  ganz  nur  der  Sinnesempfindung  sich  hinzu- 
geben,  der  hat  noch  lange  keinen  kunstlerischen  Eindruck, 
denn  zu  diesem  gehort  Phantasie-  und  Gefuhlsthatigkeit.  Aber 
vom  Gegenstandlichen  abzusehen  ist  iiberhaupt  eine  Unmog- 
lichkeit.     So  viel  iiber  Stoff  und  Gehalt. 

In  der  Angemessenheit  der  Art  der  Einheitsbildung  zu 
der  Art  des  Stoffes,  in  der  Angemessenheit  der  Art  der  sinn- 
lich  formalen  GesetzmalMgkeit  zum  Charakter  der  Vorstellung 
ist  der  Stil  begnindet,  die  kiinstlerische  Wahrheit  und  Noth- 
wendigkeit,    die  mit  der  Naturwahrheit  nichts   zu  thun  hat. 

Fassen  wir  kurz  zusammen:  Kiinstlerische  Empfang- 
nifi  ist  die  Erweckung  reinen,  das  heiftt  unselb- 
stischen  Gefiihles  durch  einen  von  der  hoheren 
Sinnlichkeit  und  der  Einbildungskraft  gemeinsam 
hervorgebrachten  Eindruck.  Das  Kunstwerk  ist 
der  durch  vollkommene  Wiedergabe  einer  einheit- 
lichen  deutlichen  Vorstellung  gestaltete  Ausdruck 
reinen  Gefiihles. 

Diese  ganz  allgemein  gehaltenen  Feststellungen  asthe- 
tischer   Grundsatze    reichen    aus,    alle    kommenden    Unter- 
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suchimgen    verstandlich    zu    machen.     Eine   andere   zweite 
Vorbetrachtung  aber  erscheint  noch  erforderlich. 

In  der  Zeit  internationalen  Verkehrs  ist  es  nicht  unbe- 
greiflich,  daft  man  daran  denken  kann,  auch  die  Kunst  zu 
einer  internationalen  zu  machen.  In  der  That  findet  ein  all- 
gem  einer  Austausch  kunstlerischer  Auffassungen  und  Bestre- 
bungen  in  so  hohem  Grade  start,  daft  man  es  haufig  einem 
Werke  nicht  ansieht,  in  welchem  Lande  es  entstanden  ist. 
Konnen  wir  dies  als  eine  riihmenswerthe  Errungenschaft  unsrer 
Zeit  betrachten?  Ware  eine  internationale  Kunst,  also  eine 
solche  von  uniformem  Charakter  bei  alien  Volkern,  etwas 
Wunschenswerthes  ?  Ich  meine,  es  ware  das  Traurigste  und 
Langweiligste,  was  man  sich  vorstellen  konnte.  Als  ob  aber 
eine  solche  internationale  Kunst  uberhaupt  denkbar  sei! 
Was  jetzt  international  genannt  werden  konnte,  weil  es  iiber- 
all  auftritt,  ist  und  bleibt  doch  franzosisch.  Solange  nicht 
alle  Wesens-  und  Kulturunterschiede  der  Volker  ganzlich  auf- 
gehoben  waren,  konnte  es  eine  internationale,  das  heiftt  ein- 
heitliche  allgemeine  Kunst  nicht  geben.  Denn  selbst  der 
eingefleischteste  Formalist  wird  sich  wohl  davor  scheuen,  die 
Kunst  fur  Etwas  zu  erklaren,  was  unabhangig  vom  Volks- 
charakter  und  Allem,  was  damit  zusammenhangt ,  ist.  Bis 
aber  die  Volksunterschiede  verschwunden  sind,  dtirfte  es  doch 
noch  eine  Weile  dauem  —  und  waren  sie  verschwunden, 
dann  waren  vermuthlich  auch  die  Volker  selbst  verschwunden. 
Also  internationale  Kunst  ist  ein  Unding.  Selbst  in  dem 
Sinne,  daft  man  das  Vorwalten  einer  und  derselben  kunst- 
lerischen  Richtung  alluberall  international  nennen  wollte, 
denn  diese  Richtung  wiirde  doch  immer  zuerst  von  einem 
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bestimmten  Volke  aufgebracht  werden  und  daher  nach  diesem 
zu  benennen  sein. 

Das  sind  ganz  miiftige  Betrachtungen.  Von  jeher  ist 
die  Kunst  etwas  durchaus  Nationales  gewesen,  weil  sie  immer 
der  Ausdruck  des  Wesens  und  der  Kultur  eines  Volkes  war. 
Sie  mochte  sich  noch  so  weit  iiber  andere  Volker  ausbreiten 
und  hierbei  Modifikationen  erfahren,  sie  war  die  Schopfung 
eines  Volkes.  Hier  stehen  wir  gleich  vor  einer  der  wichtigsten 
Thatsachen,  die  uns  spater  noch  beschaftigen  wird.  Die 
grofie  Kunst  ist  nicht  ein  Spiel  mit  den  Erscheinungen  des 
Lebens,  nicht  ein  Spiel  mit  Formen — darf  man  von  einem  Spiel 
in  hohem  Sinne  bei  der  Kunst  auch  sehr  wohl  sprechen  — , 
sondern  nothwendiger  Ausdruck  menschlicher  Innerlich  keit, 
der  alle  Naturnachbildung  nur  dient.  Und  daher  hat  sie 
eben  ihren  ausgesprochen  volksthumlichen  Charakter  wie  die 
Sprache.  Sie  ist  ja  auch  eine  Sprache.  Wie  der  Einzelne 
aus  innerer  Nothwendigkeit  zur  kunstlerischen  Aufterung  ge- 
trieben  wird,  so  auch  ein  ganzes  Volk.  Das  eine  kann  bei 
dem  andern  in  die  Lehre  gehen,  sich  die  Errungenschaften 
des  anderen  zu  eigen  machen,  aber,  wenn  es  kraftig  ist, 
doch  nur,  um  fur  eigene  Ziele  und  Zwecke  zu  lernen,  das 
Fremde  in  eigenem  Sinne  zu  verwerthen.  Sich  ganz  unter 
die  Herrschaft  einer  anderen  fremden  Kunstrichtung,  und 
zwar  noch  dazu  einer  von  hochst  zweifelhaftem  Werth  zu 
begeben,  wie  wir  es  nach  dem  Wunsche  Mancher  dem  fran- 
zosischen  Impressionismus  gegeniiber  thun  sollten,  ist  absurd 
—  trotz  aller  internationalen  Kunstausstelluungen,  die  ein  Ver- 
hangnifi  schlimmster  Art  fur  die  Kunst  geworden  sind.  Und 
es  ist  auch  gar  nicht  moglich,  es  sei  denn,  wir  hatten  keine 
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eigene  Kraft,  keine  eigenen  Ideale  mehr.  A  lie  achte 
Kunst  ist  Volkskunst,  das  werden  wir  uns  sparer  noch 
sehr  deutlich  machen.  Aus  einem  tiefen  Mussen  der 
Volksseele  stammt  sie  und  nur  wo  sie  aus  der  Volks- 
seele  stammt,  hat  sie  ein  nothwendiges  Leben.  — 
Wollen  wir  ein  Urtheil  iiber  die  neuere  deutsche  Malerei, 
die  Erkenntnifi  gewinnen,  wo  in  ihr  das  Grofte  und  Achte 
zu  finden  und  auf  welchen  Bahnen  wir  uns  von  der  Zukunft 
das  Gute  erwarten  diirfen,  haben  wir  daher  zunachst  und 
vor  Allem  die  Frage  zu  beantworten:  Was  ist  deutsch? 


II. 

Was  ist  deutsch? 


<sea> 


Eine  Vorbemerkung!  Ich  habe  Ihnen  die  erfreuende 
Nachricht  zu  geben,  daft  meine  Bemiihungen  von  Erfolg 
gekront  worden  sind  und  am  i.  Juli  im  Heidelberger  Kunst- 
verein  eine  groftere  Ausstellung  von  Gemalden  Bocklins  und 
Thomas  eroffnet  wird,  die  wahrend  des  Monats  Juli  taglich 
zuganglich  sein  soil.  Neben  zahlreichen  bedeutenden  Ge- 
malden, Steindrucken  und  Algraphien  werden  auch  Re- 
produktionen  der  Hauptwerke  beider  Meister,  welche  eine 
Ubersicht  iiber  deren  gesamtes  Schaffen  geben,  zu  sehen 
sein,  und  wir  erhalten  dadurch  eine  so  wichtige  und  er- 
wiinschte  Belehrung,  daft  meine  allgemeinen,  auf  dem 
Katheder  angestellten  Betrachtungen  nun  gleichsam  nur  «ten 
Charakter  deutender  und  erklarender  Bemerkungen  erhalten, 
und  ich  auf  voiles  Verstandnift  fur  diese  rechnen  kann,  da 
Ihnen  alien  die  Moglichkeit  gegeben  wird,  an  den  ausge- 
stellten  Gemalden  nachzupriifen,  was  ich  hier  iiber  deutsche 
Kunst  und  iiber  diese  beiden  Meister  zu  sagen  habe.  — 


In  meinem  ersten  Vortrage  habe  ich  versucht,  die  all- 
gem  einen  Grundlagen  fur  asthetische  Betrachtung  zu  ge- 
winnen,  nur  in  groften  Ziigen,  soweit  sie  den  Ausgangs- 
punkt  zu  einer  naheren  Pruning  der  Erscheinungen  der 
Kunst  im  XIX.  Jahrhundert  und  dann  insbesondere  Bock- 
lins  und  Thomas  bilden  konnen  und  miissen.  Die  Frage, 
die  uns  heute  beschaftigen  soil,  lautet:  Was  ist  deutsch? 
Wenn  ich  die  Kuhnheit  habe,  im  Hinblick  auf  die  bildende 
Kunst  einen  Versuch  ihrer  Beantwortung  zu  wagen,  so  er- 
kenne  ich  die  Berechtigung  hierzu  vornehmlich  darin,  daft  wir 
uns  in  allem  Folgenden  als  Deutsche  in  der  freien  Anerken- 
nung  und  Werthschatzung  bedeutender  Leistungen  anderer 
Volker  erweisen  wollen.  Denn  deutsch  sein  heilk  in  dieser  i  £fy(f 
Hinsicht:  ein  offenes,  suchendes  und  bewunderndes  Auge  I 
haben  fur  das,  was__andere  Nationen  hervorbringen.  Dies 
ist  von  jeher  etwas  Grofies  bei  uns  gewesen.  Chauvinismus 
bleibe  fur  uns  ein  fremdes  Wort  und  ein  fremder  BegrirT. 
Fern  aber  bleibe  uns  auf  der  anderen  Seite  jene  Schwache 
des  Deutschen,  unter  der  sein  besseres  Wesen  nur  allzusehr 
und  allzuoft  gelitten,  die  blinde  Verehrung  alles  Fremden, 
bloft  weil  es  ein  Fremdes,  und  die  Geringschatzung  des 
eigenen  Groften  und  Bedeutenden.  Ich  hoffe,  es  wird  sich, 
wenn  wir  den  Uberblick  iiber  die  Kunst  des  XIX.  Jahr- 
hunderts  gewinnen  werden,  herausstellen,  daft  wir  uns  in 
dieser  unserer  wiirdigen  Art  deutsch  verhalten. 

Was  ist  deutsch?  Wohl  muli  es  gewagt  erscheinen, 
in  einer  kurzen  Betrachtung  eines  so  schwerwiegenden  Pro- 
blemes  die  Gedanken  hieruber  zusammenfassen  zu  wollen; 
und  doch  ist  es  erforderlich  und  wird  es  stundlich  erforder- 
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licher,  daft  wir  uns  dessen,  was  unser  eigen  ist  und  wodurch 
wir  kulturschaffend  geworden  sind,  bewuftt  werden,  auf  daft 
wir  es,  wenn  wir  es  erkannt,  rait  der  ganzen  Leidenschaft- 
lichkeit,  deren  gerade  die  deutsche  Seele  fahig  sein  kann, 
und  so,  wie  es  die  tiefste  Nothwendigkeit  erheischt,  pflegen 
mogen. 

Eine  Definition  des  «  Deutschen  »  >  ist  oft  versucht  wor- 
den,  ja,  ich  mochte  sagen,  im  taglichen  Sprechen  haben  sich 
gewisse  Schlagworte  ausgebildet,  in  denen  ein  Wesentliches 
kurz  gekennzeichnet  wird.  Gewift  weisen  sie  auf  etwas 
Richtiges  hin,  doch  sind  sie  unbestimmt  und  daher  nicht 
geniigend  fur  unsere  Zwecke.  So  vor  allem  das  audi  im 
Hinblick  auf  die  Kunst  gerne  angewandte  «Qemuth».  Ich 
gestehe,  daft  ich  eine  gewisse  Scheu  davor  habe,  dieses 
Wort  so  ohne  weiteres,  als  spezifisch  charakteristisch  fur 
den  Deutschen  in  den  Mund  zu  nehmen;  denn  ich  meine, 
in  dem  Augenblicke,  da  wir  dieses  thun,  treten  wir  doch 
anderen  Volkern  zu  nahe,  als  sei  das  Gemuth  ein  in  Sonder- 
heit  uns  verliehenes  Privileg,  das  jenen  fehle.  Gott  be- 
wahre  uns  vor  solcher  Behauptung !  Das  unzweifelhaft  Rich- 
tige  an  ihr  will  sorgfaltiger  und  genauer  bestimmt  sein. 

Der  einzig  hierbei  zum  Ziele  fiihrende  Weg  ware 
dieser,  daft  wir  aus  eigner  innerer  Erfahrung  und  aus 
den  Thatsachen  der  Geschichte,  sowohl  der  politischen  als 
der  geistigen  Thatigkeit,  einen  Schluft  auf  das  Verhaltnift, 
in  welchem  die  verschiedenen  geistigen  Vermogen  im  Deut- 
schen zueinander  stehen,  zogen.  Hierbei  wiirde  es  sich 
wohl  mit  Bestimmtheit  ergeben,  daft  beim  Deutschen  in 
besonders  hohem  Grade  Gefiihl,  und,  was  damit  zusammen- 
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hangt,  Phantasie  erregbar  sind,  dafi  er  in  alien  Augenblicken, 
da  er  vom  Zwang  der  taglichen  Daseinsanforderungen,  von 
der  Berechnung  der  Lebensnothwendigkeiten  sich  frei  macht, 
in  das  Gebiet  der  Gefiihls-  und  Phantasieauffassung  der 
Welt  getrieben  wird.  So  viel  diirfen  wir  wohl,  die  Er- 
scheinungen  der  Geschichte,  Kultur  und  Kunst  anderer 
neuerer  Volker  vergleichend,  von  dem  Deutschen  aussagen. 
Wie  aber  ist  dieses  Gefuhlsleben  beschaffen?  Wie  auftert 
es  sich?  Wie  arbeitet  und  wirkt  die  Phantasie  im  Beson- 
deren?     Wie  bedingen  sich  Gefuhl  und  Phantasie? 

Hier  gilt  es  zunachst  als  die  hauptsachlichste  Aufgabe, 
sich  iiber  die  Weltanschauung  des  Deutschen  klar  zu  werden 
und  zu  versuchen,  das  ihr  Eigenthumliche  zu  erkennen.  Und 
zwar  sind  es  Religion  und  Philosophic,  die  in  erster  Linie 
ins  Auge  gefalk  sein  wollen,  suchen  wir  AufschluG  iiber 
das  Wesen  eines  Volkes.  Es  zeigt  sich,  daft  Religion  und 
Philosophic  in    Deutschland    ganz   das   Gleiche    verkunden. 

Zum  ersten  Male  bekennt  der  Deutsche  in  aller  Deutlich- 
keit  und  Fiille  seine  Welt-  und  Gottesanschauung  durch  den 
Mund    der    Mystiker    des    XIV.  Jahrhunderts,    durch   jene     y 
wunderbar  tiefen  Denker,  die  dem  Geheimnift  des  Daseins  und  ^r/fe 
all  em  seelischen  Erleben  so  weit  nachgegangen  sind,  wie  vor  /frOii 
ihnen  vielleicht  nur  die  Weisen  am  Ganges,  deren  erhabene^4/<&/ 
Einsichten  uns  in  den  Upanishads  erhalten  sind.     Was  diese     lft 
Mystik  zu  iiberzeugendem  Ausdruck  bringt,  betrifft  das  Ver- 
haltnifi  des  Menschen  zur  Welt  und  zu  Gott  in  einer  philo- 
sophischen  Begriindung  und  Deutung  des  tiefgefafrten  christ-    ;  f 
lichen  Bekenntnisses.     Es   ist  die  Bestimmung  des  Verhalt- 
nisses    der    einzelnen    Seele    einerseits   zu  .dem    Fiihl-   und 
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Wahrnehmbaren  rings  um  uns  in  dieser  Welt  und  in  diesem 
Leben,  und  andererseits  zu  dem  Unsichtbaren,  Geglaubten, 
Geahnten  und  Erhofften  —  also  des  Verhaltnisses  zum 
Natiirlichen  und  zum  Gottlichen.  Das  Bedeutungsvolle  ist 
nun  eben  dies:  daft  der  Deutsche  im  mystischen  Erleben 
dies  Verhaltnift  zur  Natur  und  zu  Gott  als  ein  so  ganz 
innerliches,  von  dem  Reichthum  der  Gefuhle  und  Vorstel- 
lungen  so  wunderbar  durchdrungenes  erfaftt,  daft  dem  schwer- 
lich  etwas  anderes,  in  gleichem  Grade  unmittelbar  Gewisses 
in  der  Geschichte  der  mittelalterlichen  Religion,  ja  selbst 
der  spateren  an  die  Seite  gesetzt  werden  kann.  Das  Be- 
kenntnift  lautet:  Gott  in  mir!  Gott  zu  ergriinden  und  zu 
finden  nur  in  den  Abgriinden  eigenen  seelischen  Erfahrens! 
Also  kein  Auftensein  der  Gottheit,  sondern  ein  Innenwirken 
derselben.  Und  auf  der  anderen  Seite  das  Verhaltnift  zur 
Natur,  bestimmt  von  dem  iiberschwanglich  erhabenen  Ge- 
fuhle der  Einheit  des  eigenen  Wesens  mit  dem  Wesen, 
das  hinter  alien  Erscheinungen  der  Welt  verborgen  ist,  die 
Einbeziehung  des  menschlichen  Einzeldaseins  in  das  ganze 
grofte  Reich  der  ungezahlten,  den  Blicken  sich  darbietenden 
Erscheinungen.  Erscheinungen,  denn  die  Dinge  sind  nur 
die  Offenbarungen  eben  eines  Unsichtbaren,  eines  Inner- 
lichen,  eines  Wesenhaften.  Indem  nun  diese  Erkenntnift  des 
eigenen  Wesens,  der  eigenen  Seele  in  Allem,  was  uns  die 
Natur  vor  Augen  fuhrt,  erreicht  wird,  siehe!  da  vollzieht 
sich  die  grofte  Gleichung.  Ward  in  gewissen  tiefsten  Er- 
fahrungen  der  Seele  Gott  erfaftt  und  erkannt,  wird  zugleich 
der  einzelne  Mensch  in  tiefsten  Einklang  gesetzt  mit  Allem, 
was  da  lebt  und  webt,  bluht  und  vergeht  in  dieser  Welt  — 
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so  erweist  sich  die  Gottheit  als  das  zugleich  in  uns  und  in 
alien  Anderen  Wirkende.  Als  das  Allverbindende,  das  in 
den  Erscheinungen  sich  otfenbart,  das  grofte  Eine,  Gemein- 
same,  Ganze,  das,  was  wir  als  Abgrund  alles  Lebens  in  uns 
selber  erfahren! 

Sie  sehen,  wie  eine  solche  Anschauung  alles  das  in  sich 
schlieftt,  was  kunstlerisch  bedeutungsvoll  in  dem  Schaffen 
eines  Volkes,  von  dem  alles  Auftere  auf  das  Innere  bezogen 
wird,  sein  muft.  Und  nun  kommt  es  weiter  dazu,  daft,  nach- 
dem  die  Mystik  dieses  Ineinanderwirken  von  Seele,  Gott  und 
Natur  festgestellt  hat,  ihre  Erkenntnift  in  der  groften  Refor-' 
mationsbewegung  des  XVI.  Jahrhunderts  zu  einem  Bekennt- 
nift  wird.  Denn,  wenn  wir  uns  fragen,  was  ist  denn  das 
Wesentliche  dieses  Reformationsgedankens  und  dieser  Refor- 
mationsthat?  so  kann  die  Antwort  nicht  kilrzer  und  trefFender 
formulirt  werden,  als  wie  sie  durch  Luther  selbst  formulirt 
ward,  und  wie  wir  sie  immer  wieder  formuliren  mussen: 
es  ist  die  Rechtfertigung  durch  den  Glauben,  im  Gegensatz 
zu  der  Werthschatzung  der  Werke  als  Beforderern  der  Recht- 
iertigung.  Sehen  wir  genau  hin,  was  das  Wort  «Glaube» 
aussagt.  Indem  wir  dessen  Bedeutung  iiber  das  Dogmatische 
hinaus  erweitern,  finden  wir  denselben  Kern,  den  wir  in 
der  Mystik  gefunden.  Denn  unter  Glauben  haben  wir  eben 
das  innerliche  Leben  und  Erfahren  in  der  Hingebung  an  das 
Unwahrnehmbare  zu  verstehen,  das  Erreichen,  ich  mochte 
sagen  das  Ergreifen  Gottes  in  soldi  innerlicher  Erfahrung, 
nur  daft  an  Stelle  dieser  philosophischen  Fassung  des  Gott- 
innewerdens  die  Reformation  im  Anschluft  an  die  Paulini- 
schen  Briefe  und    im  Hinblick    auf    die    grofte   Streitfrage, 
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welche  die  Kirche  bewegte,  die  dogmatische  Fassung  eben 
«der  Rechtfertigung»  durch  den  Glauben  gesetzt  hat. 
f  Die  dritte  grofte  Aufierung  dieses  deutschen  Selbst- 
Lshw*  bekenntnisses  ist  die  Philosophic  Kants.  Nun  handelt  es  sich 
nicht  mehr  um  eine  Verquickung  mystisch  -  religiosen  Ge- 
fuhls  mit  spekulativem  Denken,  sondern  um  die  Konsequen- 
t  /.  zen  der  Selbsterkenntnifi  der  Vernunft.  Mit  unbegreiflicher 
Scharfe  wird  dargethan,  was  seit  den  Zeiten  der  Upanis- 
»'  hads  so  unbedingt  nicht  mehr  ausgesprochen  worden  war, 
und  zwar  nun,  dank  einem  hochst  entwickelten  kritischen 
Vermogen,  in  einer  sehr  viel  starkeren  und  bestimmteren 
Form:  die  Welt  der  Erscheinungen  ist  unsere  Vorstellung, 
also  gleichsam  unsere  Schopfung.  Raum  und  Zeit  sind 
Formen  unserer  Anschauung.  Ungeheure  Kuhnheit  des  sich 
selbst  prufenden  Geistes  thut  den  Schritt,  dessen  Folgen  fiir 
alle  Zeiten  in  der  Geschichte  der  Menschen  wirksam  bleiben 
werden.  Die  Beziehung  des  einzelnen  Wesens  zu  dem  All- 
gemeinen,  die  friiher  aus  dem  Geftihl  heraus  gestaltet  wor- 
den war,  gewinnt  jetzt  ihre  Bestatigung  durch  die  Logik,  denn 
die  Welt  der  Erscheinungen  in  Raum  und  Zeit  wird  gleich- 
sam zu  unserem  eigenen  Gebilde,  sie  wird  in  unserem 
Geiste.  Mit  Nothwendigkeit  aber  ergab  sich  bei  der  Fest- 
stellung  dieses  weltiiberwindenden  Gedankens  die  Frage: 
wenn  die  Erscheinungen  unsere  Vorstellungen  sind,  was  ist 
denn  das,  was  nicht  Erscheinung  ist?  Was  ist  das  Wesen 
der  Dinge?  Kant  nannte  es:  «das  Ding  an  sich»,  das  ewig 
unerkennbar  bleibt.  Seine  Nachfolgcr  schlugen  verschiedene 
Wege  zur  naheren  Ergriindung  ein,  Schopenhauer^wie  Sie 
wissery  -^  und  das  war  eine  aus  kraftvoller  deutscher  Ge- 


—     29     — 

fuhlsintuition  hervorgegangene  Bestimmung  — ,  faftt  es  in 
dem  Willen,  als  dem   alien  Erscheinungen   innewohnenden 
gemeinsamen  Kern.     Hier  stehen  wir  wieder  in  dem  Bereich 
der  Mystiker.     In  uns  selbst  haben  wir  den  einzigen  Zugang  j'm 
zu   dem  Wesen  der  Dinge,    indeft  die  Erscheinungen  nur  ' 

unsere  Vorstellungen  sind.  Indem  alles  Wahrnehmbare 
zuruckbezogen  wurde  auf  das  innere  Erleben,  ergab  sich, 
nur  in  neuer  Sprache,  die  grofte  Einswerdung  von  Seele, 
Gott  und  Natur,  die  von  den  wie  im  Traum  hellsichtig  ge- 
wordenen  mystischen  Geistern  erlebt  worden  war. 

Dies  also  ist  es,  was  wir,  mit  kurzen  Worten  ange- 
deutet,  als  spezifisch  deutsch  in  der  Weltanschauung  be- 
zejchnen  konnen.  Sie  sehen,  wie  von  verschiedensten  Den- 
kern  und  zu  verschiedenen  Zeiten  die  ganze  Welt  auf  uns 
zuriick  oder,  besser  gesagt,  in  uns  hinein  bezogen  wird  und 
Werth  und  Bedeutung  nur  hat,  was  als  schaffend  und  wirkend 
in  uns  lebendig  empfunden  wird.  Das  heiftt  aber  nichts 
Anderes,  als  daft  selbst  bis  in  die  Philosophic,  bis  in  das 
scharfste  Denken  hinein  eine  Gefuhlsauffassung  sich  wirksam 
und  als  berechtigt  erwiesen  hat,  und  daft  diese  niemals  zu 
einer  solchen  Bedeutung  hatte  gelangen  konnen,  hatte  nicht 
zu  gleicher  Zeit  die  Phantasie  ihre  kiihnste  Thatigkeit  ent- 
wickelt  —  entwickelt,  trotz  aller  Macht  der  Logik,  bis  zu 
dem  Augenblick,  da  sie  die  Wirklichkeit  nur  zu  einem  er- 
habensten,  ernsten  Spiel  der  Seele  mit  ihren  eigenen  Kraf- 
ten  gemacht! 
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Prufen  wir  nun  auf  solche  von  Religion  und  Philosophic 
empfangene  Lehren  hin  den  Ausdruck,  welchen  diese  Welt- 
anschauung in  der  Kunst  gefunden  hat  und  beschranken  wir 
uns  hierbei  —  obgleich  alle  unsere  Betrachtungen  auch  fur 
die  anderen  Kiinste  gelten  —  auf  die  bildende  Kunst,  fassen 
wir  jene  Zeit  schopferischen  Gestaltens  ins  Auge,  in  welcher 
das  deutsche  Wesen  sich  ganz  besonders  stark  geauftert  hat, 
namlich  das  Mittelalter  und  die  Renaissance  des  XVI.  Jahr- 
hunderts,  jene  ideengewaltige  Periode,  die  von  der  Schopfung 
des  romanischen  Kirchenbaues  bis  zu  Albrecht  Diirers  Welt- 
schilderung  fiihrte,  so  konnen  wir  wohl  mit  annahernder 
Bestimmtheit  die  charakteristischen  Ziige  des  bildenden 
deutschen  Genius  feststellen.  Es  sind,  vergleicht  man  die 
gleichz^tige„italiejiische  jCunj&  und  raft  sich  hierbei  auch 
die  Antike  ins  Gedachtnifl,  folgende  vier  Erscheinungen^  die 
als  bezeichnend  fur  das  Deutsche  namhaft   gemacht  werden 

■.  ,        konnen. 
,       * /        Erstens  der   starke  Gefiihlsausdruck,   der  von  den 

r  i  ,  *  Kiinstlern  ihren  Schopfungen  verliehen  wird.  Was  immer 
sie  darzustellen  haben,  wird  von  innen  heraus  beseelt  und 
belebt.  Es  ist  der  Gefuhlsgehalt,  um  den  es  ihnen  bei  der 
Anschauung  der  Dinge  und  bei  dem  Blick  in  ihr  eigenes 
Innere  wesentlich  zu  thun  ist.  Die  Erscheinung  ist  ihnen 
Wej>^n_spjffenbaxung. 

Das  Zweite  ist  der  Universalismus.  Fur  Gefiihl  und 
Phantasie  des  Deutschen  ist  Alles  in  dieser  Welt,  dasJKleine 
wie  dajs.Grofiej^yon ^  Wjchtigkejj,  Alles  diinkt  ihm  der  Wieder- 
gabe  und  der  Verherrlichung  werth.  Die  weise  Beschrankung, 
welche  die  Antike,  welche   die   italienische  Renaissance   bei 
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der  Wahl  der  Stoffe  und  bei  deren  Behandlung  sich  auf- 
erlegte,  kennt  er  nicht.  In  der  religiosen  Kunst  des  Sudens 
ist  es  schlieftlich  immer  der  Mensch,  welcher,  zum  Typi- 
schen,  Vollkommenen  und  damit  zum  Gottlichen  gesteigert, 
dargestellt  wird,  und  zwar  mit  einer  gewissen  Ausschliefi- 
lichkeit,  denn  das  Landschaftliche  und  die  Nebendinge  er- 
scheinen  untergeordnet.  Gewift  gewinnt  das  Landschaftliche 
auch  in  der  italienischen  Renaissance  eine  beachtenswerthe 
Entwicklung,  ja  gelangt  in  der  venezianischen  Malerei  zu 
hoher  Bedeutung,  aber  die  Fiille  und  die  liebevoll  detail- 
lirende  Naturschilderung  bei  den  Deutschen  ist  etwas  ganz 
Anderes.  In  ganz  anderer  Weise  erobert  sich  schon  in  jener 
religiosen  Kunst  die  Landschaft  und  das  Beiwesen  seine 
Stellung  neben  dem  Menschlichen,  wovon  spater  noch  aus- 
fiihrlicher  die  Rede  sein  wird.  Weiter  zeigt  sich  die  Be- 
schrankung  in  der  siidlichen  Kunst  auch  darin,  daft  man  die 
Darstellung  auf  moglichst  wenige  Erscheinungen  zuruckfuhrt. 
Man  laftt  alles  Uberfliissige  beiseite,  konzentrirt  sich  auf 
Hauptmomente.  Der  Deutsche  geht  einen  verschiedenen  Weg. 
Indem  er,  Einzelheiten  beriicksichtigend  und  schatzend,  das 
Natiirliche  hoher  werthet,  giebt  er  zu  gleicher  Zeit  auch  das 
Menschliche  in  moglichst  grofrer  Mannigfaltigkeit  und  in 
moglichst  zahlreichen  Variationen.  Unschwer  erkennt  man, 
wie  solcher  Universalismus,  in  gleicher  Weise  wie  der  Ge- 
fuhlsausdruck,  in  jenem  deutschen  Verhaltnift  des  Einzelnen 
zur  Natur  begriindet  ist,  uber  welches  uns  Religion  und 
Philosophic  Aufschlufi  gaben. 

Nun  kommt  ein  Drittes,  gleichfalls  so  zu  Erkliirendes, 
hinzu,    namlich    die    unvergleichliche  Jsfaturtreue,    durch 
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welche  sich  die  deutsche  Kunst  jener  Zeit  auszeichnet,  eine 
bis  ins  Einzelnste  gehende  gewissenhafte  Beobachtung  und 
Nachbildung  der  Natur!  Wie  konnte  es  anders  sein?  Wohnt 
doch  jeglichem  Dinge  eine  tiefe  Bedeutung  inne,  ist  doch 
nichts  in  der  Natur  nebensachlich,  ist  doch  jegliches  Wahr- 
nehmbare  nur  ein  Ausdruck  des  immer  gesuchten  Wesens 
der  Dinge  und  daher  von  nie  zu  erschopfendem  Gehalte! 
Und  was  Anderes  ist  diese  Versenkung  des  Betrachtenden 
als  die  AuGerung  jenes  unergriindlichen  (Gefuhlswaltens^ '^ °at 
welches  Gott  zugleich  in  der  Seele  und  in  der  Natur  findet, 
als  das  grofte  gottliche  Liebesverlangen  in  uns.  Alles,  was 
da  erscheint,  ist  mir  nicht  fremd,  es  ist  mein  Eigenes,  und 
es  ist  das  Beste  in  mir  selbst,  dessen  ich  mir  bewulk  werde, 
wenn  ich  mich  liebend  in  diese  Erscheinungen  hinein  ver- 
liere.  Dieses  wunderkraftige  leidenschaftliche  Werben  der 
deutschen  Seele  und  der  deutschen  Schauenskraft  um  das 
Geheimnifi  des  Weltenwesens  ist  eines  der  herrlichsten  Schau- 
spiele,  das  jemals  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  erlebt  worden 
ist.  Wem,  der  selbst  die  Kraft  solcher  Versenkung  be- 
sitzt,  ist  nicht  die  Betrachtung  irgend  einer  kleinen  Minia- 
tur,  irgend  einer  unscheinbaren  Zeichnung,  irgend  eines 
Hintergrundes  auf  einem  Gemalde  zu  einem  Ereignifi  gewor- 
den,  wer  ist  bei  ihr  nicht  von  einer  inneren  Running  uber- 
mannt  worden!  So  schlicht,  so  anspruchslos,  so  griindlich 
—  und  doch  so  machtig?  Es  ist  nicht  schwer  zu  sagen, 
warum!  In  solcher  Naturnachbildung  vollzieht  sich  eine 
Selbstbefreiung,  SelbstentauOerung,  welche  uns  mit  Entziicken 
die  erhebenden  Herrschermoglichkeiten  unserer  Seele  ent- 
decken  laftt.     Aber  nur,   weil  diese  Naturtreue   ihren    ganz 
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eigenen  Charakter  hat,  weil  sie  bei  aller  peinlichen  Genauig- 
keit  nicht  ein  rein  wissenschaftliches  Fixiren  der  aufteren  Er- 
scheinungen  ist,  sondern  —  ich  brauche  darfiber  kaum  noch 
zu  sprechen  und  mu(i  es  doch  immer  wieder  betonen  —  weil 
in  der  Erscheinung  das  Wesen,  die  grofie  Einheit  zwischen 
Seele,  Gott  und  Natur  miterfaik  wird.  Nur  diesem  Zwecke 
dient  im  tiefsten  Sinne  die  naive,  durch  keine  Reflektion 
voreingenommene,  geftihldurchdrungene  liebevolle  Wieder- 
gabe  der  Natur. 

Und  endlich  das  Vierte:  die  grofte  Erfindungskraft 
der  Phantasie,  ihr  lebhaftes  Spiel  mit  eben  denselben  Er- 
scheinungen,  die  von  dem  deutschen  Kiinstlerauge  nicht 
treu,  nicht  genau  genug  nachgeahmt  werden  konnten.  Ich 
halte  inne  —  ist^cks^  nicht  ein  Widerspruch?  Es  scheint, 
aber  es  scheint  auch  nur  so.  Gefiihl  und  Phantasie  sind 
zwei  Machte,  die  bestandig  durch-  und  miteinander  wirken. 
Wenn  der  deutsche  Kiinstler  durch  sein  tiefes  Liebesver- 
langen  und  durch  die  Kraft  dieser  Liebe  zu  jener  geschil- 
derten  Herrschaft  fiber  die  Natur  gelangt,  so  ist  es,  ich 
raochte  sagen,  das  reine  Gewissep, -.^KfilcbfiSw  sokhenx^irau- 
tem  Geflihlsverhaltnifi  verdankt,  nun_  der  Phantasie  er- 
laubt,  mit  diesem  wundervollen  Besitz  frei  zu  schalten  und 
zu  walten.  Die  Beweglichkeit  seiner  Einbildungskraft,  die, 
als  eine  ursprfingliche  Anlage,  nicht  weiter  zu  erklaren  ist, 
vermag  durch  alle  Kenntnift  der  Natur  nicht  gehemmt  zu 
werden.  Vielmehr  wird  durch  das  liebende  Beziehen  der 
Natur  auf  die  Seele  die  schopferische  Kraft  in  dem  Kiinstler 
selbst  entfesselt.  Machtvoll  erfreut  sich  die  Phantasie 
ihres  Rechtes    und   ihrer  Freiheit,  im   Sinne   hoher,  leiden- 

Thode,  Bocklin  und  Thoma.  } 
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schaftlicher    oder   auch   launig    heiterer  Stimmung    zu    ge- 
stalten. 

In  welcher  Weise?  Einmal  wirkt,  so  darf  man  be- 
haupten,  im  deutschen  Volk  bis  in  jene  Zeit  immer  noch 
machtig  nach,  was  sich  in  seiner  vorchristlichen  Periode 
nicht  hat  ausleben  konnen,  weil  es  nicht  zu  kiinstlerischer 
Formung  gelangte.  Die  Entwicklung  urspriinglicher,  mythisch 
gestaltender  Vorstellungen  von  der  Welt  —  wir  werden 
spater  darauf  zuriickkommen  —  war  zu  keinem  Abschlusse 
gelangt.  Das  Christenthum  trat  ein  und  unterband  die  Wirk- 
samkeit  dieser  Vorstellungen,  die  nun  ein  verborgenes  Leben 
in  der  Phantasie  des  Volkes  fortfuhrten,  ein  verborgenes, 
aber  starkes,  das  sich  bis  zu  dem  Furchtbarsten,  Bizarrsten,  Er- 
schreckendsten  steigert,  wann  immer  eine  gewaltsame  tiefe  Be- 
wegung,  wann  iiberwaltigende  Eindrucke  von  der  Natur  oder 
von  eigenen  seelischen  Erfahrungen  sich  des  Deutschen  bemach- 
tigen.  Da  wird  der  Geist  zu  den  ungeheuren  Visionen  ent- 
flammt,  die  uns  Allen  ja  so  wohl  bekannt  sind,  zu  den 
Sturmen  des  Jungsten  Gerichtes,  des  Totentanzes,  der  apo- 
kalyptischen  Ereignisse,  welche  die  Welt  der  einfach  natur- 
lichen  Vorgange  durch  die  Macht  einer  anderen  ubermaftigen 
vernichten  —  verstanden  von  dem  ganzen  Volke,  weil  in 
jeder  einzelnen  Seele  wie  in  der  des  Kiinstlers  die  gleichen 
Erregungen  der  Phantasie  moglich  und  nothwendig  sind.  — 4- 
Und  neben  dieser  gewaltigen,  alle  Elemente  entfesselnden 
Bethatigung  der  Einbildungskraft,  sie  durchdringend,  das  an- 
dere  freudige  Spiel  der  Phantasie:  der  herrliche,  der  gott- 
liche  Humor,  auf  den  sich  im  Besonderen  bezieht,  was  ich 
friiher   von    dem    reinen  Gewissen    sagte.      Weift   sich    der 
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Deutsche  dem  Wesen  nach  im  tiefsten  Einklang  mit  der 
Natur,  so  giebt  ihm  eben  dies  Bewuiksein  in  den  Augen- 
blicken,  da  sich  sein  Geist  von  dem  Erhabenen  herab  zur 
Wirklichkeit  wendet,  da  er  sich  befreit  fuhlt  von  den  Lasten 
und  Leiden  tragischer  Erkenntnifi,  die  Moglichkeit  und  Auf- 
forderung  zu  leichtem,  iiberlegenem  Spiel  mit  den  Absonder- 
lichkeiten  und  Widerspruchen  des  Lebens,  die  er  nun  in 
buntem,  tollem  Tanz  verschlungen  an  sich  voriiberziehen 
laOt.  Kein  Widerspruch  also  zwischen  der  Naturtreue  und 
der  frei  schaffenden  Erfindungskraft,  auch  keine  Anomalie 
darin,  daft  Phantasie  und  Wirklichkeitswiedergabe  sich  haufig 
durchdringen  und  verbinden  —  beide  Erscheinungen  wurzeln 
in  einem  gemeinsamen  tiefen  Grunde,  namlich  in  der  Ge- 
fiihlsauffassung  der  Natur! 

In  diesen  vier  Hauptmomenten  also  liefie  sich  der 
kunstlerische  Ausdruck  jener  friiher  geschilderten  Weltan- 
schauung des  Deutschen  zusammenfassen :  starker  Gefuhls- 
ausdruck,  Universalismus  des  Schauens,  groftte  Naturtreue 
oder  sagen  wir  besser  Naturliebe  und  reichste  Erfindungskraft. 

Bleiben  wir  noch  einen  Augenblick  bei  der  Betrachtung 
jener  grofien  Periode  deutscherKunst!  Aus  unseren  Erwagun- 
gen  ergiebt  sich  die  vollstandige  Erklarung  ihrer  formal  stilisti- 
schenEigenthiimlichkeiten.  Unwillkiirlich,  wenn  wir  die  deut- 
schen Skulpturen  und  Gemalde  mit  den  gleichzeitigen  italieni- 
schen  vergleichen,  aufiert  sich  unser  asthetisches  Gefiihl  zu 
Gunsten  der  letzteren.  In  ihnen  gewahren  wir  die  grofte,  ein- 
fache  Gesetzmaftigkeit  der  Form,  die  grofie,  einfache  Harmonie 
der  Farben,  die  deutliche  Bestimmtheit,  kurz  alles  das,  was 
wir  als  Schonheit  und  als  Stil  bezeichnen.     In  Deutschland, 

5* 


-     36    - 

in  diesen  mit  starkbewegten,  individualisirten  Figuren  und 
sonstigen  Einzelheiten  uberfullten  buntfarbigen  Bildern  und 
Schnitzwerken  des  XV.  und  XVI.  Jahrhunderts  scheint  ein 
Wirrsal  zu  herrschen,  und  immer  wieder  drangt  sich  dem 
Betrachtenden  die  Frage  auf:  ja,  warum  sind  denn  Christus, 
Maria,  dieser  Apostel,  jener  Heilige  —  denn  es  handelt  sich 
in  jenen  Zeiten  um  religiose  Kunst  — ,  warum  sind  sie  denn 
nicht  «schon»  dargestellt,  das  heiftt  von  gesetzmaftig  har- 
monischer,  typischer  Erscheinung?  Nun,  dies  erklart  sich 
eben  aus  den  angegebenen  Eigenthumlichkeiten  deutschen 
Wesens.  In  einem  solchen  Grade  der  Form  allerhochste 
Bedeutung  zuzuerkennen,  wie  die  Antike,  wie  der  Italiener, 
hat  sich  der  Deutsche  nicht  entscheiden  konnen.  Wenn  er 
ein  Kunstwerk  schafft,  so  will  er  vor  Allem  stark  auf  das 
Gefiihl  und  die  Phantasie  der  Anderen  wirken,  wie  in  ihm 
selbst  das  Werk  ja  aus  starker  Bethatigung  beider  Machte 
hervorgegangen  ist.  Indem  er  Alles  mittheilen  mochte,  was 
an  Gefiihlsgehalt  in  dem  religiosen  Stoffe  liegt,  sieht  er  sich 
auch  von  dieser  Seite  gedrangt,  um  moglichst  ausdrucksvoll 
zu  sein,  moglichst  naturtreu  zu  sein.  Wie,  meint  er,  kann 
ich  fur  die  entsetzlichen  Ereignisse  der  Passion  das  Mitleid, 
wie  fiir  die  heilig  zarten  Muttergefiihle  Marias  die  innige 
Theilnahme  Anderer  erwecken,  wenn  ich  sie  nicht  mit  der 
grofiten  Intensitat  des  Ausdrucks,  mit  ganz  iiberzeugender 
Wahrhaftigkeit  schildere?  Seelensprache  in  starken  Bewe- 
gungen,  scharfe  Individualisirung  erscheinen  unabweislich 
nothweudig. 

Und  hiermit  hangt  ein  Anderes  zusammen.    Es  ist  cha- 
rakteristisch,  daft  die  italienische  Kunst  in  ihrem  Streben  nach 


-     37    — 

Schonheit  und  GesetzmafMgkeit  im  Verlaufe  des  XV.  Jahr- 
hunderts  fast  ganzlich  alle  jene  Stoffe  zu  behandeln  aufge- 
geben  hat,  welche  eine  stark  leidenschaftliche  Seelenaufte- 
rung  bedingen.  Ahnlich  wie  die  antike  Kunst  beschrankte 
sie  sich  wesentlich  darauf,  in  grofien,  typischen,  dauernden  Er- 
scheinungen  das  menschlich  Gottliche  zu  verdeutlichen.  Nicht 
in  erster  Linie  die  Passion  Christi,  also  nicht  der  Kern 
christlichen  Glaubens,  nicht  das  Menschliche,  zu  dem  das 
Gottliche  sich  herablieft,  sondern  der  Sieg  des  Gdttlichen 
iiber  das  Menschliche,  sein  leidenlos  Ewiges  bildet  den  Vor- 
wurf  ihres  Schaffens.  Und  so,  durch  ein  solches  Abfinden 
mit  dem  christlichen  Stoffe,  entstanden  die  erhabenen  Schon- 
heitstypen  des  Erlosers,  der  Madonna,  der  Heiligen.  So  ent- 
steht  etwas  der  griechischen  mythologischen  Kunst  Analoges. 
Der  Deutsche  drangt  auf  das  Wesentliche  des  Christenthums 
und  wird  dadurch  an  der  Erreichung  eines  Schonheitsideales 
verhindert.  Er  sucht,  in  evangelischem  Geiste,  das  Gott- 
liche nicht  in  der  aufteren  Herrlichkeit,  sondern  in  der  in- 
neren  —  so  kommt  es,  daft  sein  Ausdrucksbediirfnift  die 
stilistische  Schonheitsgestaltung  beeintrachtigt.  Es  ware  ganz 
falsch  —  ich  kann  diese  wichtigen  Probleme  leider  nur 
fluchtig  beriihren  — ,  seine  Kunst,  wie  vielfach  geschieht, 
eine  realistische  zu  nennen.  Eine  realistische  Kunst  —  das 
ist  iiberhaupt  ein  unrichtiger  Ausdruck.  Das  hiefie  so  viel 
als  eine  mit  dem  Verstande  gemachte  Kunst.  Eine  reali- 
stische Kunst  ist  keine  Kunst.  Die  deutsche  ist  idealistisch, 
so  gut  als  die  italienische,  ja  verrath  vielleicht  eine  noch 
hohere  idealistische  Kraft  wie  diese,  wenn  man  die  Gewalt 
ihres  Ringens  um  Wahrhaftigkeit   seelischen  Ausdrucks  be- 
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achtet.  Aber  so  groft,  ja  iiberwaltigend  ihre  Genialitat,  ah 
Vollkommenheit  des  Stiles  lalk  sie  sich  mit  der  italienischen 
nicht  vergleichen;  die  Erscheinungen  der  Uberfulle,  der  zu 
starken  Individualisirung,  des  allzu  Leidenschaftlichen  und 
Unruhigen  der  Bewegungen  und  endlich  der  phantastischen 
Elemente  vereiteln  die  Gestaltung  eines  ruhigen,  geschlosse- 
nen  einfachen  Eindruckes. 

Heiftt  das  nun  aber  so  viel,  als  daft  dem  Deutschen 
vollkommenen  Stil  in  der  bildenden  Kunst  zu  erreichen  ver- 
sagt  ware?  Keineswegs.  Unsere  Kenntnifi  seiner  Welt- 
anschauung giebt  uns  den  Schliissel  zur  Losung  des  Pro- 
blems. In  jener  Periode  handelte  es  sich  um  religiose  Kunst, 
welche  den  Mensch  vergottlicht  ganz  in  den  Vordergrund 
treten  laftt.  Fur  den  Germanen  aber,  und  speziell  den 
Deutschen,  dessen  Ausdrucksbedtirfhift  und  Universalismus, 
wir  sahen  es,  das  Menschliche  in  die  gesamte  Natur  ein- 
bezog,  und  der  das  Gottliche  in  dieser  Einheit  fand,  konnte 
der  Mensch  nicht  der  ausschlieftliche  Gegenstand  der  Dar- 
stellung  sein.  Sein  ideales  Streben  richtete  sich  auf  die  Ver- 
anschaulichung  eines  Naturganzen;  in  ihr  suchte  er  die  stim- 
mungsvolle  Schonheitswirkung.  Dies  ofFenbart  sich  schon 
im  Mittelalter.  Schon  damals  schlagt  die  deutsche  Malerei 
die  Richtung  ein  nach  diesem  weiter  ausgespannten  Bereich 
kunstlerischer  Anschauung,  in  dem  sich  das  Verlangen  nach 
Mittheilung  innerer  Stimmungsvorgange  ganz  geniigen  konnte, 
ohne  in  einen  Widerspruch  zu  den  Schonheitsanforderungen 
religioser  Menschendarstellung  zu  gelangen.  Mehr  und  mehr 
wird  im  Verlaufe  des  XV.  und  XVI.  Jahrhunderts  bis  hin 
zu   den  Schopfungen  Diirers  und  Grflnewalds   das  mensch- 
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liche  Wesen  in  die  gesamte  grofte  Natur  einbezogen,  ver- 
liert  es  seine  absolute  Bedeutung.  So  wenig  die  plastisch 
bestimmte  Formengestaltung  in  der  Zeichnung  aufter  Acht 
gelassen  wird  —  wir  wissen,  in  wie  hohem  Grade  Diirer 
die  Vorziige  der  italienischen  Malerei  erkannte  und  sich  durch 
theoretische  Studien  deren  Gesetzmaiiigkeit  zu  eigen  zu  machen 
suchte!  — ,  so  werden  doch  hohere  Einheitsfaktoren,  welche 
die  Vielheit  der  Erscheinungen  von  Menschlichem  und  Land- 
schaftlichem  binden,  Beides  in  innigen  Zusammenhang  setzen, 
zur  Geltung  gebracht:  grofte  Farbenzusammenklange,  vor 
Allem  aber  die  das  Gefiihl  unmittelbar  stark  bestimmenden 
Lichterscheinungen.  Und  damit  findet  die  germanische  Kunst 
den  sicheren  Weg  zu  ihrem  groften  eigenthiimlichen  Stil  — 
einen  Weg,  der  freilich  dann  nicht  von  den  Deutschen,  deren 
bildende  Thatigkeit  durch  den  dreiftigjahrigen  Krieg  gelahmt, 
ja  vernichtet  ward,  sondern  von  den  Niederlandern  in  ihrer 
besonderen  Weise  verfolgt  werden  sollte  bis  zu  den  Wunder- 
regionen  der  Rembrandtschen  Kunst. 

Und  dieser  Stil,  der  gleichberechtigt  neben  den  italie- 
nischen treten  konnte,  welcher  alle  Moglichkeiten  der  Malerei 
erschopfte,  indem  er  der  fan  Siiden  verherrlichten  Schonheit 
des  Menschen  die  Schonheit  eines  die  Seele  widerspiegelnden 
Naturganzen  hinzufugte  —  aus  welch  anderen  Bedingungen 
konnte  er  hervorgegangen  sein  als  aus  der  Entdeckung  der 
gottlichen  Gemeinsamkeit  zwischen  Menschlichem  und  Natiir- 
lichem?  Als  der  voll  entsprechende  kunstlerische  Ausdruck 
fiir  das,  was  uns  Religion  und  Philosophic  iiber  das  deutsche 
Wesen  sagten,  fiir  das,  was  uns  zur  Antwort  ward  auf  die 
Frage:  Was  ist  deutsch? 
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Fassen  wir  es  kurz  zusammen!  Das  kunstlerische  Be- 
kenntnift  des  Deutschen  lautet:  alle  Erscheinung  ist 
Wesensoffenbarung,  alle  Form  hat  Sinn  und  Werth 
nur  als  Wesensausdruck,  und  nur  in  der  Verdeut- 
lichung  der  allumfassenden  Einheit  von  Mensch 
und  Natur  findet  das  Bedurfnifi  der  Seele,  ihr  in- 
neres  Leben  aufierlich  zu  schauen,  sein  voiles  Ge- 
niige. 

Hiermit  haben  wir  nun  sicheren  Boden  gewonnen  fur 
die  Betrachtungen,  mit  denen  wir  uns  in  den  nachsten  Vor- 
lesungen  beschaftigen  werden.  Sie  gelten  der  Malerei  im 
XIX.  Jahrhundert,  und  zwar  im  Besonderen  der  Erkenntnift 
dessen,  was  in  ihr  deutsch,  das  heiftt  grofi  und  acht  ist, 
und  was  wir  in  ihr  als  ein  uns  Fremdes,  Widersprechendes 
und  daher  Abzuweisendes  aufzufassen  haben. 


III. 

Der  Schwachezustand  der  bildenden  Kunst 
im  XIX.  Jahrhundert. 

Nachdem  wir  in  den  vorhergehenden  Vorlesungen  uns 
tiber  allgemeine  asthetische  Thatsachen  zu  verstandigen  und 
die  Frage:  «was  ist  deutsch?»  zu  beantworten  versucht, 
wenden  wir  uns  heute  der  Kunst  des  XIX.  Jahrhunderts 
zu.  Schon  friiher  habe  ich  auf  die  Bedenken  hingewiesen, 
die  sich  jeder  abschlieftenden  Auffassung  und  Beurtheilung 
der  Kunst  einer  Zeit,  der  man  selbst  noch  angehort,  ent- 
gegenstellen,  und  doch  miissen  wir  danach  streben,  uns 
eine  gewisse  Klarheit  zu  verschaffen.  Vielleicht  ist  es  mit 
Hulfe  der  gewonnenen  Anhaltspunkte  nicht  unmoglich.  Be- 
ziiglich  der  Richtungen  und  Meister  in  der  ersten  Halfte  des 
Jahrhunderts  —  und  es  bewahrt  sich  hier,  daft  eben  eine 
gewisse  Entfernung  fur  eine  objektive  Feststellung  des  Wesent- 
lichen  nothig  ist  —  haben  sich  wohl  ubereinstimmende 
Meinungen  schon  gebildet,  nicht  so  aber  uber  die  spateren 
und   die  neuesten,    die    wir    als    gegenwartige   vor   Augen 
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haben  und  mit  denen  wir  selbst  in  so  nahen  Beziehungen 
stehen.  Unsere  Aufgabe  verlangt  zunachst  eine  allgemeine 
Betrachtung,  welche  von  ahnlicher  Wichtigkeit  wie  die  fruhe- 
ren,  fiir  die  Auffassung  und  Schatzung  der  einzelnen  Erschei- 
nungen  unbedingt  erforderlich  ist,  denn  nur  sie  giebt  den 
Maaftstab  an  die  Hand. 

Welche  Stellung  darf  die  bildende  Kunst  des  XIX.  Jahr- 
hunderts  in  der  Kunst-  und  Kulturgeschichte  beanspruchen? 
Hat  sie  eine  Bedeutung,  spielt  sie  eine  Rolle  in  dieser,  wie 
die  Kunst  grofter  vergangener  Perioden?  Durfen  wir  sagen, 
daft  sie  an  Bestimmtheit  und  Hohe  der  Ideale  sich  mit 
der  Kunst,  sagen  wir  der  Hellenen  oder  des  Mittelalters 
oder  der  Renaissance  oder  der  niederlandischen  sich  ver- 
gleichen  laftt?  Jeder,  von  Vorurtheilen  der  Gegenwart  freie, 
historisch  und  kunstlerisch  Gebildete  wird  mit  einem  Nein 
antworten  mussen.  Wollte  er  aber  die  Griinde  angeben, 
weftwegen  es  dieser  neuesten  Kunst  nicht  vergonnt  war,  zu 
gleich  groften  stilistischen  Schopfungen  zu  gelangen,  wie 
jene  alteren  Perioden  sie  gezeitigt,  so  wurde  er  sich  in  eine 
schwierige  Lage  versetzt  sehen.  Denn  es  hiefte  dies  ja 
nichts  Anderes,  als  das  Entstehen  und  Vergehen  grofter 
Kunstbewegungen  uberhaupt  zu  erklaren. 

Wollen  wir  jene  Meinung  begriinden,  so  mussen  wir 
zunachst  die  charakteristischen  Merkmale  grofier  Kunst- 
perioden  bestimmen.  Vielleicht  niemals  wird  in  alien  Ein- 
zelheiten  nachzuweisen  sein,  wie  es  denn  kommt,  daft  bei 
einem  Volke  unter  gewissen  Bedingungen  die  eine  oder  die 
andere  Kunst  zu  einer  idealen  Hauptaufgabe,  darin  sich  gleich- 
sam  alle  die  edelsten  Krafte  eines  solchen  Volkes  iiben  und 
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verzehren,  wird.  Wir  sehen  den  Auf-  und  Niedergang  einzelner 
grofren  kunstlerischen  Bewegungen,  wir  konnen  Zusammen- 
hange  mit  Thatsachen  der  Geschichte,  der  Religion,  der 
Kultur  und  des  Geisteslebens,  ja  selbst  gewis.se  Gesetzmaftig- 
keiten  feststellen,  aber  daraus  allgemein  giiltige  Regeln  zu 
Ziehen,  ist  nicht  moglich.  Wir  miissen  uns  bescheiden, 
wollen  wir  nicht  ins  Dograatische  verfallen,  eben  die  That- 
sachen in  helles  Licht  zu  riicken  und  deren  Vergleiche  Auf- 
schlusse  zu  entnehmen. 

Die  erste  und  am  meisten  auffallende  ist  diese,  daft 
in  bestimmten  Epochen  bei  bestimmten  Volkern  entweder 
die  bildende  Kunst  oder  die  Dichtkunst  oder  die  Musik 
vorwiegend  —  denn  urn  AusschliefMiches  handelt  es  sich 
natiirlich  nicht  —  zum  nothwendigen  Ausdruck  inneren  Er- 
lebens  wird.  Zweierlei  Faktoren  miissen  hierfur  als  ent- 
scheidend  betrachtet  werden:  die  ausgesprochene  Begabung 
eines  Volkes  fur  die  eine  oder  die  andere  Kunst,  und  die 
Art  der  Ideen,  von  denen  es  beherrscht  wird.  Nur  sehr 
selten,  im  hochsten  Sinn  vielleicht  nur  ein  einziges  Mai 
sehen  wir  bei  einem  und  demselben  Volke  zu  gleicher 
Zeit  alle  Kiinste  sich  bedeutsam  entwickeln  und  zu  hohen, 
zum  Theil  hochsten  Idealen  gelangen:  bei  den  Hellenen. 
In  der  germanisch-christlichen  Kultur  sind,  allgemein  be- 
trachtet, zeitliche  Wandlungen  festzustellen,  namlich  Epo- 
chen, wie  das  Mittelalter  und  die  Renaissance,  in  denen  die 
bildende  Kunst,  zu  vollkommensten  Leistungen  sich  er- 
hebend,  als  dominirende  Macht  auftritt,  andere,  wie  die 
der  neueren  Zeit,  in  welcher  die  Dichtkunst  und  die  Musik 
die  Vorherrschaft  erlangen. 
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Eine  zweite  Tatsache  ist  die,  daft  jede  grofte  Kunst- 
bewegung,  die  zu  vollkommener  Gestaltung  gewisser  Ideen 
gelangt,  eine  zusammenhangende  Entwicklung  bezeichnet. 
Jahrhunderte  lang  arbeitet  ein  ganzes  Volk  an  der  Aus- 
pragung  eines  Ideales;  ist  aber  dieses  verwirklicht,  so  tritt  eine 
Erschlaffung  der  kunstlerischen  Kraft  und  ein  Verfall  der 
Formensprache  und  der  Technik  ein.  Lang  andauernd  wie 
der  Aufstieg  ist  zumeist  auch  der  Abstieg.  Diese  Erschei- 
nung  hat  ihre  Analogie  auf  alien  Gebieten  des  Lebens  und 
Schaffens.  Alle  Geschichte  der  Menschheit  vollzieht  sich  in 
einzelnen  zunehmenden  und  abnehmenden  Bewegungen  mit 
einer  Gesetzmaftigkeit,  welche  von  der  Naturwissenschaft  in 
ihrer  Evolutionslehre  genauer  priizisirt  zu  werden  vermag,  im 
Bereich  des  geistigen  Werdens  aber,  wie  gesagt,  ohne  sichere 
Einzelbestimmungen  nur  als  analog  erkannt  werden  kann. 

Als  eine  dritte  Thatsache  ist  Folgendes  zu  verzeichnen : 
iiberall,  wo  eine  grofte  Kunst  entsteht,  darf  man  von  einer 
Volkskunst  sprechen.  Dies  Wort  freilich  in  einem  anderen 
Sinne  genommen,  als  es  in  unseren  Tagen  angewandt  wird, 
da  man  unter  Volkskunst  eine  Kunst  versteht,  die  far  das 
Volk  —  Volk  also  hier  als  Inbegriff  der  unteren  Schichten 
der  Gesellschaft  betrachtet  —  gemacht  wird.  Diese  moderne 
Volkskunst  entspringt  einem  hochst  seltsamen  Wahne,  in 
dem  wir  uns  befinden,  so  gutgemeint  das  Bestreben  auch 
sein  mag,  dem  er  dient.  Alle  achte  Kunst  wurzelt  im  letz- 
ten  Grunde  in  den  allgemeinsamen  seelischen  und  geistigen 
Bedtirfhissen  eines  gesamten  Volkes.  Sie  steigt  urspriinglich 
aus  den  Tiefen  empor  und  nicht  von  den  Hohen  in  die 
Tiefen  hinab.    Von  oben  aus  eine  Kunst  machen  zu  wollen, 
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die  dem  Bediirfnift  der  unteren  Schichten  entspricht,  ist 
schon  aus  dem  einen  Grunde  unmoglich,  daft  die  hoheren 
gebildeten  Klassen  gar  keine  Ahnung  davon  haben,  was 
denn  das  sogenannte  Volk  eigentlich  verlangt.  Ja,  man 
konnte  so  weit  gehen  zu  sagen:  der  Mangel  an  einer 
groften  Kunst  verrath  den  Mangel  eines  Volksbediirfnisses 
nach  einer  solchen.  Fin*  die  unteren  Schichten  ware  itn 
Sinne  solcher  human  gedachten  Bestrebungen  nur  das  Aller- 
groftte  und  Allerbeste  gut  genug  —  und  wird  ihm  das  ge- 
boten?  Werden  ihm  vielmehr  nicht  haufig  Dinge  von  sehr 
zweifelhafter  kunstlerischer  Bedeutung,  werden  ihm  nicht 
Luxusgewohnheiten  zugefiihrt,  deren  Wirkung,  statt  bildend 
und  erhebend,  nur  pervertirend  sein  kann?  Nimmt  man 
etwa  bei  der  Illustration  der  Tagesblatter,  die  als  das  weit- 
verbreiteste  Anschauungsmaterial  uberall  den  Arbeitern  in  die 
Hande  kommen,  auf  deren  Bildung  Rucksicht?  Sind  diese 
nicht  in  entsetzlicher  Weise  verderblich,  indem  sie  das  Gift 
verkommener  oberer  Schichten  in  die  unteren  tragen?  Doch 
davon  rede  ich  noch  spater.  Die  Dinge  sind  auf  den  Kopf 
gestellt.  Statt  daft  wir  uns  von  den  schlichten  Klassen 
Gesundheit  holen  —  ach!  leider  haben  wir  es  verschuldet, 
daft  sie  auch  dort  nur  wenig  noch  zu  finden  ist  — ,  sind 
wir  in  unserer  Verblendung  bemuht,  sie  mit  unseren  asthe- 
tischen  Krankheiten  anzustecken  im  Theater,  in  der  Lite- 
ratur,  in  der  bildenden  Kunst,  uns  den  einzig  nahrhaften 
Born  zu  triiben  und  zu  verstopfen,  aus  dem  wir  Kraft 
schopfen  konnten. 

Dies  nur   als  Parenthese!     Nicht   eine    Volkskunst   im 
modernen    Sinne    meine    ich,    wenn    ich    die    schopferische 
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Thatigkeit  grofter  Kunstperioden  Volkskunst  nenne.  1st  diese 
zweifellos  der  Ausdruck  eines  allgemeinen  Bediirfnisses, 
worin  eben  ihre  Nothwendigkeit,  ihr  Stil  beruht,  dann 
miissen  wir  «Volk»  in  einem  weiteren  Sinne  nehmen.  Da 
umfaftt  Volk  Hoch  und  Niedrig,  und  es  erklart  sich  daher 
sehr  wohl,  daft  nur  solche  Vorstellungen,  die  Hoch  und 
Niedrig  gemeinsam  sind,  als  nothwendige  und  nothwendig 
nach  Ausdruck  und  Gestaltung  ringende  Vorstellungen  eines 
ganzen  Volkes  bezeichnet  werden  konnen. 

Es  erklart  sich  aber  weiter  hieraus  auch  die  vierte  That- 
sache,  daft  immer  und  immer  wieder  die  Kunst  aus  der 
Religion  hervorgeht,  daft  iiberall  da,  wo  eine  grofte  Kunst  sich 
entwickelt,  ihr  tiefer,  geheimniftvoller  Grund  das  religiose 
Bediirfnift  ist,  denn  nur  ein  religioses,  inneres  Erleben, 
das  zum  Schauen  drangt,  stellt  jene  ideelle  Gemeinsamkeit 
her,  die  alle  die  verschiedenen  Stande  eines  Volkes  um- 
schlieftt.  Da  schwinden  alle  Unterschiede,  wie  sie  denn  audi 
in  der  Kirche,  welche  die  auftere  Gestaltung  der  ideellen 
Einheit  ist,  aufgehoben  werden.  Religiose  Vorstellungen 
also,  als  die  starksten  volksgemeinsamen,  sind  es,  die  vor 
alien  anderen  Gestalt  und  Gehalt  einer  groften  Kunst  werden. 
Freilich  giebt  es  Religionen,  die  nicht  nach  der  Seite  der 
Kunst  gefiihrt  haben,  wenigstens  nicht  dem  Schauensbedurf- 
nift  ideal  gestaltbare  Vorstellungen  zuwiesen  —  es  sind  sol- 
che, in  denen  das  Gedankenhafte,  das  philosophische  Er- 
kennen  die  Anschauung  erstickte,  wie  etwa  die  Brahmanen- 
lehre  der  Inder,  aus  welcher  wohl  eine  tiefste  Weltauffas- 
sung,  aber  nicht  eine  hohe  kunstlerische  Formgestaltung 
hervorgehen  konnte.     Die    meisten   Religionen   aber,   wenn 
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auch  in  verschiedenem  Grade,  sind  derart,  daft  sie  Vorstel- 
lungen  in  der  Phantasie  eines  Volkes  erwecken,  welche  nicht 
nur  nach  kiinstlerischen  Formen  verlangen,  sondern  diese 
auch  in  idealer  Weise  bestimmen. 

Als  ein  Funftes  gilt  es  endlich  die  Art  der  Entwick- 
lung  kiinstlerischer  Anschauung  und  Gestaltung,  wie  sie  uns 
von  der  Geschichte  gelehrt  wird,  zu  beachten.  Aus  der  Uber- 
fulle  und  Lebendigkeit  der  Phantasiethatigkeit,  aus  dern  Ver- 
langen, undeutliche  Vorsteliungen  zu  uberzeugender  Deut- 
lichkeit  zu  bringen,  entsteht  das  Bedurfhift  kiinstlerischen 
Ausdruckes,  entsteht  die  Kunst  als  eine  Nothwendigkeit. 
Das  geglaubte  Unsichtbare,  Erhabene,  Geheimniftvolle,  wel- 
ches das  Seelenleben  bewegt,  will  als  Wirkliches  erschaut 
sein.  Die  Kunst  ist  nur  ein  Sichvergewissern  der 
Wahrheit.  Und  immer  ist  es  solch  starkes  Sehnen,  solches 
Hervordrangen  iibermachtig  die  Einbildungskraft  antreiben- 
der  innerer  Bilder,  von  dem  eine  grofte  gemeinsarae  Kunst, 
eine  Volkskunst  ihren  ursprunglichen  Ausgang  nimmt.  Und 
dann  werden  die  Vorsteliungen  durch  lang  anwachsende, 
muhsame  Arbeit  auf  Grund  des  zunehmenden  Naturstudiums 
ausgestaltet.  Die  Religion  selbst  brachte  eine  Beschrankung 
des  Phantasiewaltens  auf  ganz  bestimmte  Aufgaben  mit 
sich,  die  Kunst  in  ihrer  Entwicklung  sieht  sich  zu  immer 
weitergehender  Beschrankung,  zur  Verdichtung  der  Stoffe 
genothigt,  indem  zugleich  ein  starkeres  Unterscheidungsver- 
mogen  alien  Einzelheiten  der  Erscheinungen  gerecht  wird. 
Und  so  bilden  sich  die  Anschauungen  und  Formen,  welche 
jenen  Vorsteliungen  zunehmende  Verdeutlichung  gewahren, 
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aus,  bis  die  vollkomraene  Deutlichkeit,  der  ausgepragte  Stil 
erreicht  ist. 

Mit  der  Entwicklung  der  Anschauung  hangt  die  Entwick- 
lung  des  kunstlerischen  Handwerks  eng  zusammen.  Da  es 
sich  hier  um  ein  gemeinsames  Schaffen  handelt,  da  das  ganze 
Volk  in  einem  gewissen  Sinne  mit  an  ihm  betheiligt  ist,  da  die 
Kunst  zuerst  vonHandwerkern  ausgeiibt  wird,  da  jeder  Kunstler 
eine  strenge  von  einfachsten  Anfangen  ausgehende  handwerk- 
liche  Erziehung  genieftt,  bilden  sich  technische  Traditionen  aus, 
die  sich  von  einer  Generation  auf  die  andere  vererben,  durch 
geniale  erfinderische  Kopfe  bereichert  und  umgestaltet  wer- 
den  und  zu  immer  hoherer  Vollkommenheit,  die  den  hoheren 
kunstlerischen  Anforderungen  entspricht,  gelangen.  Diese 
Tradition  des  Technischen  ist  von  unermefMicher  Bedeutung, 
denn  die  Technik,  als  kiinstlerisches  Ausdrucksmittel,  ist  eine 
Dienerin,  ohne  welche  die  Herrin  Intuition  hiilflos  ist. 

Neben  der  Gemeinsamkeit  der  Ideale  und  der  Uberliefe- 
rung  hochentwickelter  Technik  ist  endlich  auch  das  Verhalt- 
nift,  in  dem  der  schaffende  Kunstler  zur  Allgemeinheit 
steht,  in  hohem  Grade  bezeichnend  fur  eine  grofte  Kunst- 
epoche.  Es  ist  ein  ganz  bestimmtes,  umschranktes.  Indem 
namlich  der  Kunstler  als  geschulter  Handwerker  aus  den  nie- 
deren  Standen  hervorgeht,  in  dem  kraftvollen  Boden  schlichter 
Arbeitsgewohnheit  wurzelt,  in  Beziehung  zu  all  dem,  was  wir 
als  urspriingliche  Arbeit  des  Volkes  verehren,  steht,  seine  Auf- 
trage  aber  von  den  hoheren,  reicher  bemittelten  Standen  er- 
halt,  wird  er  gleichsam  zu  einem  Bindeglied  zwischen  den 
ungebildeten  und  gebildeten  Klassen,  zum  Verdeutlicher  der 
ideellen    Gemeinsamkeit    des    Volkes.      Seine    Schopfungen 
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sprechen  zu  den  Armen  und  zu  den  Reichen  an  Geist,  sie 
sind  volksthiimlich.  Nach  unten  und  nach  oben  hat  er  festen 
Halt,  ein  nothwendiges  Glied  der  gesellschaftlichen  Ordnung. 
Durch  seine  technische  Sicherheit  und  durch  seine  unmittel- 
bare  Beziehung  zum  Auftraggeber  erscheint  er  aufierlich  und 
innerlich  vor  den  Gefahren  launischer  Willktir  gesichert.  In 
solchen  einfachen  Verhaltnissen  findet  eine  gesunde  kiinst- 
lerische  Thatigkeit  ihren  Nahrboden. 

Von  dem  weiteren  Verfolg  in  Kiirze  nur  dieses !  Im  reli- 
giosen  Glauben  wurzelnde  Ideen  gewannen,  wie  wir  sahen, 
eine  Gestaltung,  die  bei  wachsender  Beobachtung  der  Natur 
und  Ausbildung  der  Technik  zu  immer  hoherer  Formulirung 
der  Gesetzmaftigkeit  sich  erhob,  bis  sie  den  ihnen  vollkommen 
entsprechenden  Ausdruck  in  kiinstlerischen  Gebilden  erlangen, 
die  den  Hohepunkt  der  Entwicklung  bezeichnen.  1st  dieser 
erreicht,  hat  der  kunstlerische  Drang  das  Ideal  verwirklicht, 
mit  diesem  Augenblicke  tritt  eine  Abschwachung  der  kiinst- 
lerischen Kraft  ein.  Wohl  aber  ist  nun  eine  muhsam  er- 
worbene  Technik  da,  welche  spielend  zu  verwerthen  ist,  eine 
Kenntnift  der  Natur,  welche  mit  Leichtigkeit  zu  gestalten  ge- 
stattet,  und  ein  Schatz  von  Formen  und  Motiven,  der  aus- 
genutzt  werden  kann.  Auf  lange  wirken  diese  Errungen- 
schaften  nach.  Schon  fruher  hat  sich  der  Ubergang  von  der 
religiosen  zur  weltlichen  Bildung  in  der  Gesellschaft  voll- 
zogen,  hat  individualistisches  Streben  die  Bande  der  inneren 
Gemeinsamkeit  gelockert.  Eine  vornehme  und  reiche  Kaste, 
welche  die  Bildung  pflegt,  ja  sie  fast  ausschlielMich  fur  sich 
in  Anspruch  nimmt  und  ihr  Sonderleben  fuhrt,  protegirt 
die  Kunst;  fiirstliche  Wiinsche,  altere  Gewohnheiten  bis  zum 

Thuit,    Bii.-kliii  und  Thoma.  4 
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uppigen  Luxus  steigernd,  machen  sich  die  Kunstler  dienst- 
bar.  Das  Verhaltnifi  zwischen  den  drei  Faktoren:  Hand- 
werkerthum,  Kunstler  und  Auftraggeber  andert  sich.  Der 
Kunstler  lost  sich  vom  Handwerk  und  erhebt  sich  in  die 
Spharen  anspruchsvoller  Unabhangigkeit.  Akademische  Lehr- 
anstalten  treten  an  die  Stelle  der  Werkstatt.  Der  profane 
Stoff,  der  neben  dem  religiosen  schon  fruher  eine  Rolle, 
aber  eine  untergeordnete,  spielte,  drangt  sich  im  Palast  und 
im  Privathaus  in  den  Vordergrund  —  er  bringt  neue  Pro- 
bleme  und  Moglichkeiten,  die  unter  gliicklichen  Bedingungen 
ein  herrliches  Nachspiel  der  hohen  religiosen  Kunst  zeitigen 
konnen.  Noch  bieten  sich  grofie  Aufgaben,  und,  berauscht 
durch  alle  Reize,  welche  die  leicht  schaffenden  Kunstler  dem 
Leben  gewahren,  ehrt,  ja  verwohnt  man  diese.  Kunst 
gehort  zu  der  Ausschmuckung  des  taglichen  privaten  und 
hofischen  Lebens,  die  Kirche  bedarf  ihrer  pomphaft  wir- 
kungsvollen  Dienste,  und  Gemeinsamkeiten,  sei  es  staatlicher, 
sei  es  kommunaler,  sei  es  genossenschaftlicher  Art,  lassen  ihre 
Auftrage  ergehen.  Aber  an  Stelle  der  strengen  Grdfie,  Inner- 
lichkeit  und  Naivetat  tritt  Pathos  und  Dekorationssinn.  Nur 
da,  wo  noch  starker  Biirgergeist  sich  bewahrt,  wo  neue  und 
besondere  Bedingungen,  wo  ungebrochene  Lebensfulle  und 
-freudigkeit  waken,  vermag  die  profane  Kunst  zu  einer  mit 
der  alteren  religiosen  wetteifernden  Bliithe  sich  zu  entwickeln. 
Bis  es  endlich  zu  Ende  geht,  bis  ein  letztes  Versanden  der 
groften  Stromung  eintritt.  Zum  reinen  Luxusprodukt  herab- 
gesunken,  aller  inneren  Nothwendigkeit  baar,  ein  tandelndes 
Spiel  verliert  die  entartende  Kunst  die  letzte  Fahigkeit  zu 
Stilbildungen,  verliert  sie  die  technischen  Fahigkeiten.     Die 
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schopferische  Kraft,  die  Jahrhunderte  lang  sich  bewahrt,  hat 
sich  vollstandig  erschopft. 

Die  Analogic  zwischen  der  griechisch-romischen  und 
der  christlich  germanischen  Kunst  gestatten  es,  Auf-  und 
Niedergang  einer  vollen  Kunstentwicklung  in  solchen  Ziigen 
kurz  zu  zeichnen. 

Wenden  wir  uns  nun  mit  so  gewonnenen  Auffassungen 
vom    Werden    und    Wesen    grofter   Kunst   derjenigen   des 
XIX.  Jahrhunderts  zu,  so  haben  wir  zunachst  festzustellen, 
daft  diese  auf  die  Periode  einer  vollst5ndige^  firsrhftpfiTng.Jc/Toffi 
wie  sie  im  XVIII.  Jahrhundert  eintritt,  folgt,  und  daft  sie*?*'**'* 
sich  nicht  aus  dieser  letzten  Phase  der  Schaffensepoche  ent-  'Jf 
wickelt,  wenn  auch  einzelne  Erscheinungen  derselben  noch  ^Uff>{ 
ein  kiimmerliches  Dasein  weiter  fristen.    Also  es  ist  ein  neues 
Ansetzen  kiinstlerischer  Thatigkeit.    Das  Urtheil  uber  deren 
Charakter  und  Bedeutung  hangt  sogleich  von  der  Beantwor- 
tiing  der  ersten  Frage  ab:  ist  diese  Thatigkeit  in  hohen  ge- 
meinsamen,  fruchtbaren  Ideen  begriindet,  entspricht  sie  einem 
inneren  Volksbediirfnift,  entsteht  eine  Volkskunst,  wie  wir  sie 
als    maftgebend    fur    den    Charakter    einer    starken    Kunst- 
entwicklung erkannt  haben?   Die  Antwort  kann  nicht  zweifel- 
haft  sein.   Sie  lautet:  Nein.    Die  erste  Erscheinung  ist  nicht 
etwas  Neues,  Originelles,  sondern  der  Klassizismus.  Aber  nicht 
allein  diese  Hauptthatsache,  sondern  alle  anderen  widersprechen 
dem,  was  wir  als  charakteristisch  fur  grofte  Kunstperioden 
erfaftt  haben. 

Aber  freilich  hore  ich  da  gleich  einen  Einwand:  «das 
ist  Alles  recht  und  gut,  aber  abstrakt;  zeigen  nicht  die  Er- 
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lebnisse  jedes  Tages,  daft  ein  gleiches  Interesse  an  der  bil- 
denden  Kunst,  wie  heutzutage,  vielleicht  noch  nie  ge- 
herrscht  hat?»  Finden  wir  in  alien  grofteren  Stadten  und 
zu  jeder  Jahreszeit  alle  die  Schaubietungen  von  Kunstwerken 
in  den  uberall  sich  aufthuenden  Ausstellungen,  nehmen  wir 
den  emsigen  kiinstlerischen  Betrieb  allerorten  wahr,  beachten 
wir  die  Uberfluthung  des  Buchermarktes  durch  Werke  und 
Schriften,  welche  die  bildende  Kunst  behandeln,  und  horen 
wir  auf  alien  Seiten  der  Zeitschriften  und  Zeitungen  von 
kiinstlerischen  Dingen,  die  mit  Erregung  besprochen  werden 
—  dann  scheint  der  fragende  Ausruf  doch  sehr  berechtigt: 
hat  es  denn  jemals  eine  Zeit  gegeben,  in  der  die  Allgemein- 
heit  so  stark  von  den  Angelegenheiten  der  bildenden  Kunst 
bewegt  war,  wie  jetzt?  Und  beweist  das  nicht  fur  deren 
intensives  Leben? 

Diese  Erscheinungen  durfen  uns  nicht  einen  Augenblick 
blenden.  Wir  miissen  vielmehr  sogleich  erwiedern:  in  alien 
jenen  Zeiten,  da  die  Kunst  nothwendig  und  naturlich  erwachsen 
^  ,  ist,  sind  nicht  entfernt  so  viel  Worte  iiber  sie  gemacht  wor- 
den  wie  in  unseren  Tagen.**  Gerade  alle  diese  historischen 
Betrachtungen  und  asthetischen  Diskussionen,  das  unaufhor- 
liche  Reden  fiber  die  Kunst  ist  das  bedenklichste  Zeichen 
fur  diese  selbst.  Es  weist  darauf  hin,  daft  sie  nicht  etwas 
naturlich  Gegebenes,  was  sich  von  selbst  versteht,  sondern 
etwas  nicht  innerlich*  Begrundetes  und  daher  aufterlich  zu 
Rechtfertigendes  ist.  Kein  ruhiger  Besitz,  sondern  ein  ge- 
suchter,  gewollter.  Alles  geschaftige  Interesse  an  kiinstlerischen 
Fragen  spricht  nicht  fur,  sondern  gegen  die  kraftvolle  innere 
Bedeutung  unserer  Kunst.   Wohl  aber,  wie  gesagt,  verkiinden 
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andere  Dinge  sehr  vemehmlich,  dafi  diese,  als  Gauzes  be- 
trachtet,  aller  gesunden  Bedingungen  entbehrt  und  daher  in 
keiner  Weise  der  groften  alten  verglichen  werden  kann.  Und 
zwar  gilt  dies  nicht  nur  von  der  Kunst  der  ersten  Halfte 
des  XIX.  Jahrhunderts,  sondern  auch  von  der  neuesten,  von 
der  ja  gerade  gesprochen  wird,  als  erhebe  sie  sich  zum 
Hochsten  aller  Zeiten. 

Drei  fruher  als  wichtig  festgestellte  Erscheinungen  kom- 
men  da  zunachst  in  Betracht. 

Erstens:  es  fehlt  jede  Beschrankung  beziiglich  der  zu 
behandelnden  Stoffe,  jeder  wohlthatige  Zwang  von  Seiten  be- 
stimmter  herrschender  gemeinsamer  Vorstellungen,  vielmehr 
ist  es  in  die  voile  Willkiir  jedes  einzelnen  Kiinstlers  gegeben, 
zu  schildern,  sagen  und  behandeln,  was  er  will  und  auch 
wie  er  es  will. 

Zweitens:   alle  Tradition  fein  durchgebildeter  Technik 
ist    verloren    gegangen,    es    mangelt   an   aller  Handwerks- 
geschicklichkeit.  ^  Bis  heme   hat  sie  nicht  wieder  erworben  *'/*/** 
werden  konnen.     Miihsam  mussen  alle   bedeutenden  Maler  \y 
sich  urn  die  Entdeckung  und  Verfeinerung  der  Ausdrucksmittel 
abqualen  und  bekennen  — ,  wie  gerade  besonders  die  beiden 
Meister,   mit   denen   wir    uns   naher  beschaftigen  — ,  durch 
ihr  Suchen  und  ihre  Ausspriiche,  wie  hinderlich  sie  es  em- 
pfinden,  daft  sie  an  nichts  fest  Gegebenes  und  Ausgebildetes 
ankniipfen   konnen.     Man    denke    nicht    leicht    iiber   diesen 
Punkt.     Am  Technischen:   an  der  Praparirung  des  Grundes, 
an  der  Farbenzubereitung  und  am  Farbenauftrag  hangt  schlieft- 
lich  Alles,   und   rein  aus  der  Technik  laftt  sich  in  unseren 
Tagen   die  Meisterschaft  eines  Malers   bestimmen.     Fruher 
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war  das  anders,  da  waren  selbst  Schwachbegabte  im  Besitze 
soliden  Konnens,  weil  sie  die  griindliche  Schule  in  der  Werk- 
statt  eines  Meisters  durchgemacht.  Von  dem  Wahn  der 
modernen  Virtuosen,  ihre  skizzirende  Behandlung  sei  hohe 
Technik,  werde  ich  noch  spater  zu  sprechen  haben.  An  Stelle 
der  souveranen  Beherrschung  der  Ausdrucksmittel,  welche 
fiir  grofte  Kunst  charakteristisch  ist,  also  ein  unaufhorliches 
Schwanken  und  Versuchen  oder  ein  bequemes  Sichgeniigen- 
lassen  an  primitivstem  Verfahren.  Man  scheint  gar  nicht 
mehr  zu  wissen,  welch  asthetischen  Reiz  die  Farbenmaterie, 
subtil  behandelt,  an  sich  besitzt,  obgleich  es  Bocklin  und 
Thoraa  wieder  gelehrt. 

Uber  das  Dritte :  den  Mangel  an  jedem  gesunden  Ver- 
haltnifl  zwischen  Kunstler  und  Allgemeinheit  brauchte  ich 
fast  kein  Wort  zu  verlieren!  So  offenkundig  ist  er.  Die 
armen  Kunstler  des  XIX.  Jahrhunderts !  kann  ich  nur  sagen. 
Alle  die  vielen  edlen,  strebenden  Talente,  die  unserer  Theil- 
nahme  sicher  sind,  mit  was  haben  sie  sich  denn  ihr  Leben 
lang  abzuqualen  gehabt?  Eben  mit  der  Unnatur  der  kiinst- 
lerischen  Bedingungen.  Nur  ganz  ausnahmsweise  tritt  wiin- 
schend  und  bestimmend  der  Auftraggeber  zu  dem  Kunstler 
in  Beziehung,  und  dann  zumeist  von  keinen  grolien  Ideen 
geleitet  und  wahrer  Geschmacksbildung  baar,  eher  das  Schaffen 
hemmend,  als  es  fordernd.  So  wenig  wie  ein  einzelnes  Be- 
durmifi,  kommt  aber  auch  ein  wirkliches  allgemeines  dem 
SchafFenden  hulfreich  entgegen,  denn  die  Bestellungen  seitens 
des  Staates,  der  Stadte  und  der  Vereine  sind  in  der  Regel 
dazu  angethan,  das  kunstlerische  Wollen  herabzuwurdigen, 
statt   es   zu    steigern.     Die  unselige   Gewohnheit    des   Aus- 
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schreibens  von  Konkurrenzen  verrath  die  Unsicherheit  der 
kiinstlerischen  Absichten  und  des  Geschmackes  bei  den  Auf- 
traggebern,  sowie  den  Mangel  an  Vertrauen  in  sich  und  in 
die  Kunstler  auf  das  Deutlichste  und  verschuldet  alle  die 
trostlosen  Erscheinungen  offentlicher  Kunst,  aus  denen 
die  Charakter-  und  Lieblosigkeit  der  Kunstzustande  er- 
schreckend  spricht.  Das  Gute  und  Originelle  muft  bei  sol- 
chen  Wettbewerben,  uber  welche  unfreudige  und  angst- 
liche  Kommissionen  entscheiden,  ja  fast  immer  den  Kurzeren 
Ziehen. 

Was  blieb  unter  solchen  Umstanden  Anderes  iibrig,  als 
daft  der  Kunstler,  von  keiner  Seite  gehalten  und  ermuntert, 
vielmehr  zu  einem  beschamenden  Gefuhl  seiner  Uberfliissig- 
keit  gedrangt,  sich  genothigt  sah,  seine  Produkte  auf  den 
Markt  zu  bringen,  sie  in  groften  Ausstellungsbuden  feilzu- 
bieten  ?  Und  welche  gefahrlichsten  Folgen  muftte  nicht  solcher 
Betrieb  fur  ihn  selbst  und  sein  Schaffen  haben,  da  schlieft- 
lich  Alles  darauf  hinauslief,  aufzufallen  und  zugleich  jeder 
Sinn  fur  die  Groftenverhaltnisse  eines  Kunstwerkes,  fur  deren 
Angemessenheit  zu  den  behandelten  Vorwiirfen  erstickt  ward! 
Welche  Folgen  auch  fiir  das  Publikum,  das  in  solcbe  Aus- 
stellungen  geht,  weniger  um  zu  kaufen,  als  sich  zu  bilden, 
zu  unterhalten  und  Kritik  zu  tiben!  1st  nicht  Alles  dazu 
angethan,  selbst  das  wenige  noch  vorhandene  gesunde,  natiir- 
liche  Gefuhl  zu  ertodten?  Veranstaltungen,  so  zum  Ruin  aller 
kiinstlerischen  Bildung  bestimmt,  wie  diese,  hat  es  schwcr- 
lich  je  gegeben.  Schon  'dieses  Ausstellungsunwesen  diirfte 
doch  genugen,  iiber  den  Charakter  unserer  Kunstverhaltnisse 
keinen  Zweifel  aufkommen  zu  lassen.    Ein  willkiirliches  Spiel, 
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durch  kein  tieferes  seelisches  Bediirfhift  bedingt,  scheint  die 
kunstlerische  Thatigkeit  in  der  Luft  zu  schweben. 

Wir  fragen  uns,  wie  konnte  es  dazu  kommen?  Warum 
waren  fur  die  Entstehung  eines  neuen  gesunden  Lebens 
in  der  bildenden  Kunst  die  Moglichkeiten  nicht  gegeben, 
nachdem  das  Alte  sich  ausgelebt?  Wir  alle  wissen,  welche 
entscheidende  Wendungen  am  Ende  des  XVIII.  Jahrhunderts 
in  den  politischen,  gesellschaftlichen  und  kulturellen  Zu- 
standen  sich  vollzogen.  Sind  sie  es  gewesen,  welche  der 
bildenden  Kunst  hinderlich  waren?  Liegt  die  Schuld  an  der 
Zersplitterung  der  Jnteressen,  wie  sie  nach  den  verschiedensten 
Seiten  im  XIX.  Jahrhundert  eingetreten  ist,  an  den  machtig 
sich  vordrangenden  Bemuhungen  um  reichste  Ausbildung 
aller  technischen,  praktischen  Seiten  der  Zivilisation?  GewiG 
ist  hierin  eine  Erklarung  zu  finden,  und  Vieles  ware  dariiber 
zu  sagen,  was  unsere  kurzbemessene  Zeit  uns  nicht  ver- 
gonnt.  Aber  eine  bedeutsame  Wahrnehmung  macht  doch 
stutzig  und  hindert  daran,  einen  Mangel  an  allgemeinen  Ideen, 
die  zu  kunstlerischem  Ausdruck  drangten,  fiir  die  Schwache 
der  bildenden  Kunst  verantwortlich  zu  machen,  und  zumal 
in  Deutschland,  auf  das  wir  den  Blick  ja  vornehmlich  richten. 
Verrath  sich  das  Wirken  solcher  Ideen  doch  in  gewaltigsten 
Kunstschopfungen ,  in  denen  der  Dicht-  und  der  Tonkunst. 
Dieselbe  Zeit,  welche  die  bildende  Kunst  hulflos  in  beklem- 
menden  Verhaltnissen  sich  abqualen  sieht,  erlebt  die  Thaten 
Goethes,  Schillers,  Beethovens,  Richard  Wagners.  Es  ist 
also  doch  ein  gemeinsames  Verlangen,  nach  kunstlerischem 
Ausdruck  ringend,  vorhanden! 
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Gerade  diese  Wahrnehmung  aber  durfte  uns,  so  meine 
ich,  den  gesuchten  Aufschluft  geben.  Er  lautet:  der  Beson- 
derheit  gemeinsamer  Ideen  der  neueren  Zeit,  die  als  volks- 
thiimlich  zu  bezeichnen  sind,  dem  gemeinsamen  inneren  Be- 
durfnifi  entspricht  nicht  die  bildende,  sondern  die  Dichtkunst 
und  vor  Allem  die  Musik.  Grofte  Kunstschopfungen  sind,  wie 
wir  gesehen  haben,  ibrem  Ursprung  nach  auf  zeitlich  weit 
zuriickliegende  Inspirationen  der  Volksseele  zuruckzufiihren. 
Der  Quell  unserer  Dichtkunst  und  Musik  ist  im  XVI.  Jahr- 
hundert  zu  finden.  Damals  vollzogen  sich  so  tiefgreifende 
geistige  Veranderungen,  daft  fiir  die  Zukunft,  bis  auf  unsere 
Tage,  auch  das  Geschick  der  Kunste  durch  sie  entschieden 
werden  muftte.  Die  Reformation  bedingte  aus  sich,  wie  die 
neue  Weltanschauung,  so  auch  kunstlerische  Entwicklungen. 
In  welchem  Sinne? 

Ihre  entscheidende  That  war  die  weitestgehendeVerinner- 
lichung  christlichen  Lebens  im  Glauben,  wie  wir  dies  friiher 
schon  beriihrten.  Die  Welt  der  Erscheinungen  behielt  nur 
noch  einen  relativen  Werth,  man  drang  auf  das  Wesen :  nir- 
gends  mit  gleicher  Intensitat  wie  in  Deutschland.  Die  Re- 
formation war  ja  ein  spezifisch  germanischer  Akt.  Die 
Kunst,  in  der  sich  das  Wesen  am  unmittelbarsten  auftert 
und  offenbart,  ist  die  Musik.  Die  Musik  ermoglicht  unbe- 
dingtesten  Gefuhlsausdruck,  wie  er  dem  Geiste  der  Refor- 
mation ganz  entsprach,  und  daher  wird  sie  die  Kunst  der 
neueren  Zeit.  Sie  entwickelt  sich  aus  frischen  religiosen  An- 
fangen  in  immer  kiihnerer  Gestaltung  bis  zu  den  allum- 
fassenden  Tongebilden  des  XVIII.  und  XIX.  Jahrhunderts. 
Und  gleichzeitig  wird  ihre  Schwester,  die  Dichtkunst,  welche 
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Wesen  und  Erscheinungen  fur  die  Phantasie  verbindet  und 
verdeutlicht,  zur  Kunderin  der  Ideale.  Sieht  man  die  freie 
Entwicklung  und  die  herrschende  Macht  dieser  beiden  Kunste, 
in  Sonderheit  aber  der  Musik,  so  gewinnt  man  den  Ein- 
druck,  als  ware  von  ihnen,  welche  die  neuere  germanische 
Volksseele  so  voll  und  unmittelbar  ausdriicken,  gleichsam 
alle  kiinstlerische  Kraft  des  Volkes  aufgesogen  worden,  als 
ware  der  bildenden  Kunst  nichts  mehr  zu  sagen  ubrig 
geblieben,  als  sei  sie  uberflussig  ge worden,  weil  sie  dem 
geistigen  Bediirfhisse  nicht  in  dem  Grade,  wie  jene,  entsprach. 
Und  dies  zwar  um  so  weniger,  als  eben  ihr  Formensinn 
sich  erschopft  hatte.  Sie  erhalt  keine  innerliche  Belebung 
und  tritt  zuruck.  Alle  ihre  Bemuhungen,  mit  der  seit  Jahr- 
hunderten  jung  und  lebenskraftig  sich  entwickelnden  Ton- 
kunst  an  Bedeutung  zu  wetteifern,  sind  vergebliche. 

Indem  ich  auf  diese  geheimniiivollen  Dinge  hinweise, 
bin  ich  mir  bewufit,  wie  ungeniigend  meine  Betrachtungen 
sind.  Die  Zeit  ist  zu  kurz  und  der  Geist  bescheidet  sich, 
solchen  Erscheinungen  gegeniiber  seine  Engigkeit  einzu- 
gestehen. 

Ein  kurzes  Wort  hat  nur  noch  den  hemmenden  Ein- 
fliissen  zu  gelten,  welche  das  starke  Ausgehen  auf  Wissen 
im  XIX.  Jahrhundert  auf  die  bildende  Kunst  ausiiben  muftte. 
Hemmend,  weil  eben  das  bildende  Vermogen  schwach  und 
nicht  widerstandsfahig  genug  war,  solche  Einfliisse  zu  uber- 
winden.  Sie  kommen  von  den  zwei  Wissenschaften ,  von 
denen  die  Geistesthatigkeit  der  Gebildeten  bewuftt  und  un- 
bewufk  im  Verlauf  des  XIX.  Jahrhunderts  mehr  und  mehr  be- 
herrscht  ward,  von  der  Geschichte  und  von  der  Naturwissen- 
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schaft,  geistigen  Machten,  deren  besondere  Auffassung  von  der 
Welt  und  ihren  Erscheinungen  einer  unbefangenen  kiinstle- 
rischen  Betrachtungsweise  feindlich  ist.  Rechnen  wir  end- 
lich  dazu,  daft  von  Seite  der  Religion  starke  Impulse  dem 
Kiinstler  nicht  gegeben  wurden  und  die  Kant'sche  Philo- 
sophic mit  ihrer  abstrakten  kritischen  Erkenntniftlehre  sich 
von  alien  anschaulichen  Vorstellungen  entfernte,  so  durfte 
ich  die  hauptsachlichen  Thatsachen,  welche  for  die  Erklarung 
des  Charakters  der  bildenden  Kunst  im  XVIII.  Jahrhundert 
in  Betracht  kommen,  wenigstens  beruhrt  haben. 

Es  bleibt  zum  Schlusse  nur  noch  iibrig,  die  bemerkens- 
werthesten  Symptome  ihrer  Schwache  zu  erfassen.  Das  zuerst 
zu  erwahnende  ist  die  Stillosigkeit,  sowohl  der  Mangel  an 
Stil,  was  die  Gesetzmaftigkeit  anbetrifft,  als  auch  der  Mangel 
an  einer  selbstandigen  einheitlichen  und  fur  die  Bedurfnisse 
der  Zeit  charakteristischen  Formensprache,  wie  er  sich  be- 
sonders  auffallend  in  der  Architektur  als  Armuthszeugnift  ge- 
staltender  Kraft  geltend  macht.  Das  zweite  Schwachesymptom 
ist  die  vorwiegende  Reflektion,  welche  eine  naive  Anschau- 
ung  nicht  aufkommen  laftt,  sondern  der  kiinstlerischen  Thatig- 
keit  den  Stempel  der  Absichtlichkeit  aufpragt,  sie  verstandes- 
gemaften  Theorien,  Tendenzen  und  Prinzipien  dienstbar 
macht.  Das  dritte  ist  die  Abhangigkeit,  in  welche  die 
Kunst  von  alteren  Kunstperioden  einerseits,  von  herrschen- 
den  geistigen  Machten  andererseits  gerath.  Durch  das  ganze 
XIX.  Jahrhundert  hindurch  sucht  sie  nachahmend  Stiitze  und 
Halt  an  Vorbildern  grofter  Vergangenheit  und  unterliegt  zu 
gleicher  Zeit  den  zwingenden  Einfliissen,  sei  es  der  beiden 
anderen  Kiinste,    Dichtung   und  Musik,   sei   es  der  Wissen- 
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schaften,  wie  der  Geschichts-  und  Naturforschung.  Die  beson- 
deren  Erscheinungen,  die  damit  zusammenhangen,  werde  ich 
spater  beachten.  Das  vierte  Schwiichesymptom  endlich  ist 
der  bestandige  Wechsel  der  Richtungen,  die  sich  haufig  nach 
Gegensatzen  ablosen.  Auch  hieriiber  werde  ich  noch  zu 
sprechen  haben. 

So  Alles  in  Ailem  betrachtet,  vergleicht  sich  diese  Kuust 
einem  kraft-  und  charakterlosen  Menschen,  der,  unfahig  sich 
auf  eine  Aufgabe  zu  konzentriren,  abhangig  von  anderen 
Meinungen  und  dabei  doch  rechthaberisch,  in  seinen  Launen 
wechselnd,  sich  auf  seinen  Beruf  nicht  versteht,  wohl  aber 
hochste  Anspriiche  auf  Bewunderung   und  Respekt  erhebt! 

Alle  diese  Kritik  aber,  die  unabweisbar  ist,  so  gerne 
wir  uns  auch  einem  gefallig  schmeichelnden  Wahne  hin- 
geben  mochten,  gait  der  Kunst  des  XIX.  Jahrhunderts,  ganz 
im  Allgemeinen  gefafk.  Sobald  wir  uns  dem  Besonderen 
zuwenden,  verwandelt  sich  solche  Unerbittlichkeit  des  Urtheils 
in  die  Anerkennung  aller  der  idealen  und  eifrigen  Bestre- 
bungen,  die  sich  geltend  machen.  Da  zeigt  sich  das  Schau- 
spiel,  wie  hochgerichtetes  Wollen,  edle  Begabung,  ja  selbst 
geniale  Kraft,  die  alle  Hemmnisse  iiberwindet,  in  Einzelnen 
den  Kampf  mit  den  ungesunden  und  ungiinstigen  Verhalt- 
nissen  aufnimmt.  Ein  tragischer  Anblick,  der  unsere  warmste 
Sympathie  fiir  die  Kampfer  erwecken  und  unsere  Bewun- 
derung fur  ihre  trotz  Allem  bedeutenden  Leistungen  stei- 
gern  muft. 

Ein  kurzer  Uberblick  iiber  die  deutsche  Malerei  des 
XIX.  Jahrhunderts  wird  uns  in  solchen  hervorragenden  Per- 
sonlichkeiten  das  Deutsche  kraftvoll  wirkend,  wenn  auch  nur 
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in  seltenen  Fallen  zu  freiem  Ausdruck  gelangend,  zeigen,  in- 
dessen  wir  in  dem  Allgemeinen  nicht  die  Kraft,  sondern 
die  Schwachen  deutschen  Wesens  finden  werden.  Die 
Phanomene  sind  also  nicht  einfacher,  sondern  verwickelter 
Art  und  verstandlich  nur,  wenn  wir  die  heute  angestellten 
Betrachtungen  fest  im  Sinne  behalten.  Und  damit  treten  wir 
nun  die  durch  so  verschiedenartige  Bereiche  fuhrende  eilige 
Wanderung  an,  die  uns  vom  Beginn  des  Jahrhunderts  bis  zu 
der  Gegenwart,  bis  zu  der  als  «Moderne»  bezeichneten  Kunst 
fuhren  soil. 


IV. 

Charakteristik  der  Haupterscheinungen. 
Der  Klassizismus  und  die  Romantik. 

Unsere  Kreise  verengern  sich.  Aus  dem  Bereich  des 
Allgemeinen  senken  wir  uns  mehr  und  mehr  zu  dem  Be- 
sonderen  herab.  Wir  hatten  uns  das  letzte  Mai  mit  uner- 
bittlicher  Wahrhaftigkeit  einzugestehen,  daft  die  bildende 
Kunst  des  XIX.  Jahrhunderts  als  ein  Ganzes  sich  nicht  ver- 
gleichen  laftt  mit  groften  kiinstlerischen  Perioden  vergangener 
Zeit,  mit  der  hellenischen,  der  mittelalterlichen,  der  Renais- 
sance. Vier  Schwachesymptome  wurden  uns  bekannt:  die  Stil- 
losigkeit,  das  Vorwalten  der  Reflektion,  die  Abhangigkeit 
von  alteren  Vorbildern  und  der  Wechsel  der  Richtungen. 
Drei  dieser  Erscheinungen  verlangen  eine  noch  etwas  ein- 
gehendere  Betrachtung,  ehe  wir  kurz  den  historischen  Ver- 
lauf  der  Dinge  uns  vergegenwartigen. 

Eine  Kunst,  die  nicht  aus  volksthiimlichen  Ideen  und 
Nothwendigkeiten  ihre  Nahrung  und  Kraft  zieht,  ist  von 
jeher  gezwungen  gewesen,  sich  an  fremde  Muster  zu  halten. 
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Eine  solche  Anlehnung  ist  nicht  zu  verwechseln  mit  der 
Lehre,  die  ein  noch  jugendliches  und  unerfahrenes  Volk  bei 
Volkern  sucht,  welche  eine  vorgeschrittene  Kunst  und  Kultur 
besitzen,  wie  z.  B.  die  Griechen  bei  den  Orientalen,  auch 
nicht  mit  dem  zeitweiligen  Sichaneignen  der  Fortschritte, 
welche  mitstrebende  Nachbarn  gemacht,  wie  es  sich  in  den 
Wechselbeziehungen  der  Nationen  im  Mittelalter  zeigt,  auch 
nicht  mit  dem  Suchen  nach  Belehrung  und  Inspiration  seitens 
der  alten  Kunst  behufs  Losung  eigener  grofier  Aufgaben  in 
schon  entwickelten  Stadien  des  Konnens,  wie  in  der  italieni- 
schen  Renaissance.  Vielmehr  handelt  es  sich  um  bewufke 
Versuche  der  Wiedergestaltung  alter  Ideale,  durch  die  man 
die  Leere  an  eigenen  Konzeptionen  ausfullen  und  dem  Mangel 
an  Gestaltungskraft  abhelfen  will,  von  ehrlicher  Uberzeugung 
beseelt  und  auch  bemiiht  zu  lernen,  aber  in  wunderlichen 
Fiktionen  befangen,  denn  wohl  kann  man  dem  groften  Alten 
wichtigste  Belehrung  entnehmen,  aber  niemals  dessen  Anschau- 
ungen  und  Sprache  sich  wirklich  zu  eigen  machen.  Diese 
Art  der  Anlehnung  ist  der  neueren  Kunst  bis  in  ihre  dritte 
Phase  hinein  eigenthiimlich,  in  der  letzten  jiingsten  wehrte 
der  Naturalismus  einer  gleichen  Abhangigkeit. 

Die  Einfliisse  kunstlerischer  Vorbilder,  die  im 
XIX.  Jahrhundert  nacheinander  eintreten,  waren  folgende. 
Zuerst  in  den  Zeiten,  in  denen  durch  das  hellseherische 
Auge  Winckelmanns  die  einfache,  kraftvoll  erhabene  Schon- 
heit  des  Griechenthums  wieder  entdeckt  worden  war,  wurde 
die  Antike  das  Ideal.  Dann  in  der  Reaktionsbewegung  der 
Romantik,  welche  sich  den  alten  Besitzthumern  mittelalterlichen 
christlichen  Lebens  zuwandte,  ward   an  Stelle   des  Antiken, 
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welchem  sich  bereits  italienische  Muster  des  XVI.  Jahrhun- 
derts  zugesellt  hatten,  die  Kunst  des  Mittelalters  und  der 
Renaissance  zum  Leitstern.  Einerseits  die  italienische:  Raphael, 
Michelangelo  und  solche  altere  Maler  der  florentinischen  urid 
umbrischen  Schule,  welche  dem  Wunsche  nach  innigem 
Seelenausdruck  besonders  die  Wege  zu  weisen  schienen, 
und  andererseits  die  empfindungsvollen,  bald  zart  traume- 
rischen,  bald  gewaltig  leidenschaftlichen  Schopfungen  der 
deutschen  Kunst,  der  primitiven  sowohl,  als  Durers  und  Hol- 
beins.  Als  hierauf  das  Interesse  von  koloristischen  Fragen 
und  Problemen  erregt  wird,  tritt  der  Augenblick  ein,  da 
man  das  Heil  in  der  Nachfolge  der  groften  spezifisch  male- 
rischen  Erscheinungen  der  Vergangenheit,  die  man  bis  dahin 
noch  nicht  beachtet  hatte,  erkennt.  Nun  halten  die  Vene- 
zianer,  die  Niederlander  ihren  Einzug.  Und  wollen  wir  noch 
weiter  gehen  bis  in  die  neuesten  Zeiten,  so  vernehmen  wir 
die  Parole,  die,  in  Frankreich  ausgegeben,  auch  in  Deutsch- 
land  wiederhallt:  die  Spanier,  vor  allem  Velasquez!  und 
fast  zu  gleicher  Zeit,  wie  man  diesen  die  Berechtigung  zu 
rucksichtslosem,  gewaltsamem  Naturalismus  entnimmt,  wendet 
man  sich,  als  die  Fundgruben  europaischer  Kunst  ganz  er- 
schopft  sind  —  Sie  wissen,  wie  im  Kunstgewerbe  auch  das 
Rokoko  und  das  Empire  verwerthet  ward,  ja  schlieftlich  der 
Biedermeiergeschmack  — ,  nach  Asien  an  die  Japaner,  ja 
liebaugelt  mit  der  alten  orientalischen  und  auf  dem  Gebiete 
der  Ornamentik  mit  der  prahistorischen  Kunst.  Bis  auf  den 
heutigen  Tag  sind  wir,  wenn  auch  das  eifrige  Naturstudium 
in  den  letzten  Jahrzehnten  ein  Gegengewicht  bot,  aus  der 
Anlehnung  an  fremde  Vorbilder  und  aus  deren  Ausnutzung 
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nicht  herausgekommen.  Gar  Vieles,  was  von  einem  nicht 
naher  unterrichteten  Publikum  fiir  originell  und  fur  ganzlich 
neu  gehalten  wird,  erweist  sich  fiir  den  Kenner  bei  naherer 
Betrachtung  trotz  aller  Verkleidung  und  trotz  einer  nicht 
seltenen  Verzerrung  als   entlehntes  Gut. 

So  viel  iiber  die  Abhangigkeit.  Was  die  Beeinflussung 
der  Malerei  durch  die  gleichzeitigen  Wissenschaften  und  die 
anderen  Kiinste  betriflt,  so  schieben  wir  die  Erorterung 
dieses  Momentes  noch  ein  wenig  auf,  um  uns  zuvor  iiber 
das  Vorwalten  der  Reflektion  klar  zu  werden. 

Auch  hier  haben  wir  wieder,  um  jede  irrige  Auffassung 
auszuschliefien,  eine  Bemerkung  vorauszuschicken.  Ohne 
Reflektion  kommt  kein  Kunstwerk  zu  Stande.  Den  Kunstler 
sich  als  ein  gedankenloses  Werkzeug  blotter  Gefiihlsimpulse 
zu  denken,  so  weit  wiirde  wohl  selbst  der  verstiegenste 
mystische  Romantiker  nicht  gegangen  sein.  Kein  Kunst- 
werk entsteht  ohne  vieles  Denken,  sowohl  was  die  Kompo- 
sition,  als  was  die  Ausfiihrung  anbetrifft.  Die  Frage  ist  nur 
die,  was  das  Erste,  das  heifk:  welcher  Art  die  Konzeption 
ist.  Geht  sie  aus  einer  das  Gefiihl  bewegenden  Anschauung, 
die  dann  wahrend  der  Ausfiihrung  weiter  wirkt  und  sich 
des  Verstandes  nur  als  Gesellen  bedient,  oder  von  vorn- 
herein  aus  einer  Verstandesabsicht  hervor?  Das  erste  ist 
das  Kiinstlerische ,  das  zweite  das  Unkunstlerische.  Und 
wenn  ich  hier  von  Reflektion  spreche,  so  meine  ich  sie 
in  dem  zweiten  Sinne. 

In  zweierlei  Weise  nun  zeigt  sich  diese  an  Stelle  der 
Anschauung  tretende  Reflektion,  welche  die  kiinstlerische 
Schwache  im  XIX.  Jahrhundert  verrath.   Einmal,  indem  die 

Th  ode,  Bocklin  und  Thoma.  S 
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Kunst  zilm  Vehikel  von  Gedanken  gemacht  wird,  «gedanken- 
haft»  wird.  Es  kann  nicht  verwundern,  daft  gerade  in 
Deutschland,  bei  dem  «Volke  der  Denker»,  dies  ganz  be- 
sonders  der  Fall  ist.  Ein  Programm,  haufig  genug  ein  ten- 
denzioses,  das  viel  zu  denken  geben  will,  wird  aufgestellt 
und  das  Kunstwerk  hat  es  zu  verdolmetschen.  Es  geniigt, 
wenn  ich  auf  die  wohlbekannten  lehrhaften  Allegorien  —  die 
von  kiinstlerischen  wohl  zu  unterscheiden  sind  — ,  [auf  die 
Historienbilder  und  auch  auf  sittenbildliche  Darstellungen 
hinweise,  die  vom  Verstande  eingegeben  auch  nur  an  den 
Verstand  appelliren.  Sie  waren  besonders  der  ersten  Halfte 
des  Jahrhunderts  eigenthumlich;  doch  tauchen  neuerdings 
wieder  solche  Dinge  auf.  Die  andere  Art  der  Bethatigung 
der  Reflektion,  welche  in  der  zweiten  Halfte  des  Jahr- 
hunderts in  den  Vordergrund  tritt,  betrifft  nicht  den  Inhalt 
der  Darstellung,  sondern  das  Formale.  Es  ist  die  Be- 
stimmung  des  kiinstlerischen  SchafFens  durch  Theorien  und 
Probleme,  denen  Prinzipien  entnommen  werden.  Auch  hier 
ist  das  Kiinstlerische  ernstlich  bedroht.  Nicht  eine  unmittel- 
bare  Anschauung  ist  das  Erste,  sondern  alle  Anschauung  hat 
sich  einem  aufgestellten  Gesetze  zu  fugen.  Die  Natur  wird 
mit  voreingenommenen  Augen  angeblickt;  man  will  sie  in 
einer  besonderen  Weise  sehen  und  wiedergeben,  oder  aber 
man  entnimmt  gewisse  Vorstellungen  von  GesetzmalMgkeit 
den  Werken  hohen  Stiles  und  arbeitet  nun  nach  dieser  Regel. 
Da  aus  Theorien  niemals  wirkliche  Kunst  hervorgehen  kann, 
so  gewift  das  Studium  des  GesetzmafMgen  nicht  vernach- 
lassigt  werden  darf,  begreift  es  sich,  daft  jeder  solchen  The- 
orie  nur  ein  kurzes  Leben    beschieden    ist.      Sie    wechsein 
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abnlich  wie   die  Vorbilder   alterer  Kunst,  an   die   man  sich 

hielt.     Daft  sie  aber  gerade  in  der  allerneuesten  besonders 

machtig  wurden,  erklart  sich  leicht.     Je  mehr  sich  die  Er- 

kenntnift  einstellte,  daft  man  keinen  groften  Stil  besaft  und 

zudem  tficht  originell  war,  daft  in  der  That  die  alte  Kunst 

etwas  Unvergleichliches  voraus  hatte,  desto  mehr  muftte  man 

zum  Sinnen  daniber  aufgefordert  werden:   einerseits  wie  ist 

denn  Stil,  wie  ist  Gesetzmaftigkeit  zu  erlangen,  und  anderer- 

seits:  wie  konnen  wir  etwas  Neues,  noch  nicht  Dagewesenes 

machen?     Gewift    soil   nicht   geleugnet  werden,   daft   diese 

Versuche   aus   ernstestem   Streben    hervorgingen.      Sogleich 

aber  stellte  sich,  abgesehen  von  der  Lahmung  der  schopfe- 

rischen  Phantasie,  die  Gefahr  ein,  daft  durch  Theorien  und 

Prinzipien,   auf  die    man    schwor,    Alles    heilig    gesprochen 

werden  konnte.    Und  es  kam  zu  hochst  bedenklichen  Folgen, 

zu  einer  Rechtfertigung  selbst  des  kiinstlerisch  Absurdesten 

und  Perversesten,  woruber  ich  mich  noch  zu  auftern  haben 

werde.    Denn  wo  der  Verstand  bei  der  kiinstlerischen  Thatig- 

keit    das    erste  Wort    spricht,    da  wird   Alles  moglich,   da 

konnen  die  Grenzen,  die  durch  Scheu  und  Anstand  bestimmt 

werden,    unberiicksichtigt   bleiben,   denn    diese   werden   nur 

vom  Gefuhle  innegehalten.   Da  werden  Damonen  losgelassen, 

die,  dem  Achten   und   Guten   feind,    alle    bosen  Triebc   zu 

entfesseln  die  Fahigkeit   haben.     Die  Beispiele  dafur,  wozu 

blofte  Phantome  von  Reflektionen,  von  formalen  Prinzipien, 

die    zu   Herrschern    der   Kunst    gemacht   werden,    verleiten 

konnen,  sind  uns  Allen  vor  Augen.     Theorien  konnen  zur 

Vergewaltigung,    zur    Vernichtung    der     Kunst    iiberhaupt 

ftihren ! 


—    68    — 

Die  jungsten  Prinzipien  sind  der  Naturwissenschaft  ent- 
lehnt  worden.  Die  Untersuchung,  in  wie  weit  die  neuere 
Malerei  auch  von  anderen  geistigen  Machten  beeinflufk  ward, 
was  und  wie  sie  von  alien  Seiten  aufnahm,  ware  eine  sehr 
fesselnde.  Ich  beschranke  mich  auf  die  Hervorhebung  einiger 
allgemeiner  Thatsachen.  Sie  sind  bezuglich  der  Wissen- 
schaften  diese,  daft  in  der  ersten  Halfte  des  Jahrhunderts 
die  Geschichte  bestimmend  einwirkte,  wovon  die  Historien, 
Allegorieen  und  auch  die  Sittenbilddarstellungen  ein  untriig- 
liches  gemeinsames  Zeugnift  ablegen,  in  der  zweiten  Halfte  aber 
die  Naturwissenschaft,  deren  nicht  minder  starke  Einmischung 
nicht  nur  in  jenen  Theorien,  sondern  in  der  ganzen  Art  des 
Naturstudiums  sich  auftert.  Von  den  herrschenden  Kunsten 
der  Zeit  war  es  zuerst  die  Dichtkunst,  die  die  Malerei  ihre 
Macht  fiihlen  lieft.  Zu  alien  Zeiten  hat  die  Dichtung 
Plastik  und  Malerei  inspirirt  —  dichterisch  geformte  Vor- 
stellungen  sind  Vorwiirfe  groftter  Kunstwerke  ge worden. 
Nicht  von  diesen  gesunden  und  natiirlichen  Verhaltnissen  ist 
die  Rede.  Das  Unkunstlerische  lag  darin,  daft  die  Malerei, 
ihre  eigenen  Vorrechte  aufgebend,  die  Dichtkunst  nachahmen 
wollte  und  damit  aus  ihrem  Bereich  herausschritt.  Indem 
sie  erstens  Gedanken  mittheilen  wollte,  was  zu  allegorischem 
Spintisiren  fuhrte,  zweitens  zu  Gunsten  der  gegenstandlichen 
Erzahlung  die  sinnlichen  kunstlerischen  Faktoren  vernach- 
lassigte  und  drittens  theatralische  Effekte  suchte.  —  In  der 
Malerei  seit  den  fiinfziger  Jahren  gewann  der  Einfluft  der 
Musik  die  Uberhand.  Wenn  Schiller  die  Stimmung,  aus  der 
seine  dichterische  Konzeption  hervorging,  eine  musikalische 
genannt  hat,  so  darf  diese  Aufterung  wohl  auf  die  Gefiihls- 
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bewegung,  die  allem  kiinstlerischen  Schaffen  vorangeht,  aus- 
gedehnt  werden.  Hier,  in  dieser  neuesten  Malerei  aber 
handelt  es  sich  um  etwas  Anderes,  um  ein  Wetteifern  mit 
der  Musik,  um  ein  Verwerthen  der  Farben  im  Sinne  •  "von 
Tonen.  Ein  aufterster  Gegensatz  zu  den  dichterischen  Nei- 
gungen  tritt  ein :  das  Gegenstandliche  wird  gleichgiiltig. 
Nur  Farbensensationen  sollen  hervorgebracht  werden,  die 
unser  Auge  stimmen  wie  die  Tone  das  Ohr.  Auch  hier 
verzichtet  die  Malerei  auf  ihre  eigene  Machtvollkommenheit 
und  begiebt  sich,  ihre  reichen  Fahigkeiten  der  Weltschilderung 
aufgebend,  in  die  Sklaverei  einer  anderen  Kunst.  Hierauf 
komme  ich  spater  zuriick. 

Abhangigkeit,  vorwaltende  Reflektion  —  es  bleibt  das 
Dritte:  der  Wechsel  der  Richtungen.  Grofte  Kunst- 
epochen  weisen,  wie  wir  friiher  betrachteten,  Einheitlichkeit 
in  der  gesamten  Entwicklung  kiinstlerischer  Ideale,  sowohl 
dem  behandelten  Vorwurf  als  der  Formensprache  nach,  auf. 
Wie  in  einer  Kette  lassen  sich  die  Glieder  des  Zusammen- 
hanges  verfolgen,  von  der  Entstehung  der  Ideale  bis  zu  deren 
Verwirklichung.  Einen  solchen  einheitlichen  Zusammenhang 
konnen  wir  im  XIX.  Jahrhundert  nicht  feststellen,  nicht  eine 
sich  steigernde  Ausbildung  bestimmter  Vorstellungen,  daher 
nicht  eine  Entwicklung,  vielmehr  nur  erstaunlich  schnell 
wechselnde  Tendenzen,  Moden,  die  einander,  und  zwar  zu- 
meist  in  Gegensatzen,  ablosen.  Daher  mufi  jeder  Versuch 
einer  Bestimmung  und  Unterscheidung  von  Entwicklungs- 
stadien  scheitern.  Ja,  fast  scheint  es,  als  konnten  wir  nur, 
indem  wir  den  Thatsachen  Gewalt  anthun,  die  Erscheinungen 
in  bestimmte  Gruppen  zusammenfassen,  denn  immer  wieder 
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lassen  sich  einzelne  Personlichkeiten  nicht  in  diese  einfugen, 
und  zwar  um  so  weniger,  je  bedeutender  sie  sind.  Person- 
lichkeiten, die,  dank  starker  Intuition  und  unabhangiger  Phan- 
tasie,  Wege  finden,  die  von  der  Heerstrafte  ganz  abliegen. 
Gerade  diese  aber  sind,  wenn  sie  auch  Nachahmung  finden, 
nicht  eigentlich  Begriinder  von  Richtungen,  sondern  stehen 
abseits  von  diesen,  indessen  fur  der  letzteren  Entstehung  all- 
gemeine  Zeitanschauungen,  die  von  begabten  Einzelnen  zum 
Ausdruck  gebracht  oder  zu  Theorien  gemacht  werden,  maft- 
gebend  sind.  Nicht  unter  den  Urhebem  der  zu  ausgedehnter 
Herrschaft  gelangenden  Stromungen  also,  mull  solchen  auch 
eine  besondere  Stellung  zugewiesen  werden,  sind  die  groftten 
kunstlerischen  Personlichkeiten  zu  finden,  sondern  unter  den 
rnehr  oder  weniger  isolirt  schaffenden  Geistern.  Dies  be- 
weist,  daft  den  Richtungen  an  sich  etwas  Unkunstlerisches 
anhaftet,  dem  eben  die  wirklich  schopferischen  genialischen 
Naturen  das  Kiinstlerische  gegenuberstellen,  und  es  beweist 
ferner,  daft  von  einer  eigentlichen  Entwicklung,  wie  in 
groften  Kunstepochen,  nicht  die  Rede  sein  kann.  Denn  in 
diesen  sind  die  Genies  die  Pfadfinder  und  Leiter  der  ge- 
samten  Bewegung,  die  Gestalter  der  groften  Fortschritte, 
welche  neue  Phasen  eroffnen.  Sie  wachsen  naturlich,  wenn 
auch  machtig  iiber  die  Anderen  sich  erhebend,  aus  der  ihnen 
vorangehenden  Kunst  heraus.  Denn  sie  sind  Verkundiger 
vorwarts  drangender  Ideen,  auf  deren  Verwirklichung  es 
einem  ganzen  Volke  ankommt,  sind  deren  Trager,  die  Fiihrer 
der  Entwicklung. 

1st  nun  auch  eine  solche  Entwicklung  nicht  zu  erkennen, 
so  lafrt  es  sich  doch  gewift  nicht  bestreiten,  daft  bei  allern 
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Wechsel  der  Richtungen  ein  gewisser  genereller  Fortschritt 
im  Verlaufe  des  Jahrhunderts  sich  geltend  gemacht  hat.  Daft 
so  viele  ausgezeichnete  und  eifrige  Bestrebungen  nicht  Frtichte 
getragen  haben  sollten,  ist  ja  undenkbar.  Dieser  Fortschritt, 
mit  dem  die  Veranderungen  in  der  Technik  zusammenhangen, 
ist  der  vom  rein  Zeichnerischen  zur  Farbe.  Wie  die  Kunst 
des  XIX.  Jahrhunderts  in  raschem  Fluge  die  historische  Folge 
der  alteren  Kunstepochen :  Antike,  Mittelalter,  Renaissance 
und  spatere  Zeit,  wiedergespiegelt  hat,  so  hat  sie  gleichsam 
auch  die  geschichtliche  Aufeinanderfolge  der  formalen  Prin- 
zipien,  wie  sie  innerhalb  einer  Kunst  stattfindet,  in  kurzestem 
Zeitraum  wiederholt.  Wie  in  einem  kurzen  Uberblick  hat 
sie  veranschaulicht,  welchen  Weg  die  Malerei,  nach  ihrem 
gesamten  groften  Werdegang  betrachtet,  durchlauft:  den 
Weg  von  der  Umriftzeichnung  bis  zur  Lichtdarstellung.  Also 
ein  Fortschritt  in  der  malerischen  Anschauung  und  Gestaltung 
ist  gewift  unverkennbar.  Es  fragt  sich  nur,  wie  hoch  wir 
seine  Bedeutung  einschatzen  sollen,  es  fragt  sich,  ob  die  im- 
pressionistische  Malerei,  die  solchen  Anspruch  erhebt,  einen 
Fortschritt  ilber  die  ihr  vorangehende  koloristische  Kunst 
darstellt  oder  in  ihr  bereits  wieder  ein  Verfall  zu  sehen  ist. 
Fine  Antwort  hierauf  kann  ich  jetzt  noch  nicht  geben.  Sie 
hangt  von  der  Auffassung  der  einzelnen  Erscheinungen  und 
im  Besonderen  davon  ab,  welchen  Werth  wir  der  Malerei  in 
der  ersten  Halfte  des  Jahrhunderts,  die  ja  zumeist  heute  ab- 
fallig  beurtheilt  wird,  und  dann  wieder  der  gegenwartigen,  die 
von  Vielen  fur  das  Hochste  gehalten  wird,  zuerkennen  mussen. 
Wir  wenden  uns  diesen  einzelnen  Erscheinungen  zu. 

Ich  mochte  hier  von  vorneherein  jedem  Miftverstandnift 


—    72    — 

vorbeugen.  Eine  eigentliche  Darstellung  beabsichtige  ich 
nicht  zu  geben,  nur  eine  kurze  Hervorhebung  (lessen,  auf 
was  es  mir  besonders  ankommen  raufi.  Die  Namen  aller 
derer,  die  einen  ehrenvollen  Platz  in  der  Geschichte  der 
neueren  deutschen  Malerei  einnehmen,  kann  ich  auch  nicht 
entfernt  anfiihren.  Ich  hebe  nur  solche  Personlich- 
keiten  hervor,  die  in  irgend  einem  Sinne  fur  meine 
Betrachtungen  bezeichnend  und  wichtig  sind.  Man- 
che  bedeutende  und  der  Beachtung  hochst  wiirdige 
nenne  ich  nicht,  darunter  auch  Jetztlebende,  denen 
Dankbarkeit  und  Hochschatzung  bezeugen  zu  dur- 
fen,  mir  eine  freudige  Genugthuung  sein  wiirde.  Es 
ist  mir  um  die  allgemeinen,  von  mir  aufgestellten  Fragen, 
nicht  um  eine  gleichmaftig  auf  Alles  eingehende  Schilderung 
zu  thun.  So  werde  ich  mich  auch  bei  der  Besprechung  des 
Klassizismus  und  der  Romantik,  indem  ich  nur  die  ja  all- 
gemein  bekannten  Thatsachen  in  die  Erinnerung  rufe,  kurzer 
aufhalten  und  das  Schwergewicht  der  Betrachtungen  auf  die 
neueren  und  neuesten  Dinge  legen. 

Der  Klassizismus  trat  ein  als  eine  Reaktion  gegen  das 
verschnorkelte  Wesen  der  lustern-spielerischen  Gesellschafts- 
kunst  des  Rokoko.  Erhabene,  ruhige,  klare  Formen  werden 
das  Ziel.  Geist  und  Auge  richten  sich  mit  frischer  Em- 
pfanglichkeit  empor  zu  den  Hohen  der  keuschen  Schonheit 
des  Griechenthums.  Da  die  erhaltenen  Reste  des  Alterthums 
im  Wesentlichen  plastischer  und  architektonischer  Art  waren, 
auch  an  diesen  die  einstige  Bemaiung  geschwunden  war,  er- 
hielten  die  Maler  keine  Anregung  nach  der  Seite  der  Farbe 
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hin,  sondern  erkannten  ihre  Aufgabe,  die  Farbe  ablehnend, 
in  einer  strengen  Zeichnung.  Diese  allein  schien  der  ge- 
suchten  Reinheit  und  Schonheit  der  Form  gerecht  zu  werden. 
Die  Malereien  des  Bildhauers  Michelangelo  machten  tiefen 
Eindruck.  Was  man  ausdriicken  wollte,  das  waren  ideale 
Vorstellungen  vom  Menschlichen  nach  seinem  ewigen,  in 
der  Mythologie  geformten  Gehalte.  Von  neuem  erschliefit 
sich  die  Gestaltenwelt  alter  Dichtung.  Dem  gedankentiefen 
Cars  tens  gentigt  es,  sein  reiches,  inneres  Leben  in  Zeich- 
nungen  auszusprechen,  BonaventuraGenellrs  dichterischem 
Geiste  bleibt  der  Stift  das  eigentliche  Werkzeug.  Die 
klassische  Richtung  wird  nicht  in  solchem  Sinne  von  der 
romantischen  abgelost,  daft  die  eine  die  andere  aufhobe  und 
ausschlosse,  wie  man  anzunehmen  gerne  geneigt  ist.  Auf 
lange  Zeit  hinaus  bleibt  sie  wirksam  bis  in  die  Werke 
Bocklins  hinein  und  weiter.  Das  Klassische  ward  ein  Be- 
standtheil  der  deutschen  Kunstanschauung,  und  niemals,  wie 
manche  neueste  Dinge  wieder  zeigen,  hat  man  mit  ihm 
ganz  abgeschlossen.  Der  Augenblick,  in  dem  dies  eintrate, 
ware,  wie  for  unsere  allgemeine  Bildung,  so  auch  for  die 
Kunst  von  unheilvoller  Bedeutung.  Aber  es  ist  auch  nicht 
zu  beforchten,  denn  das  Griechenthum  hat  ein  unverwust- 
liches  Leben.  Auch  die  Wiedergabe  der  siidlichen  Natur 
in  grofter  Linienfohrung,  wie  sie  Joseph  Anton  Koch 
zum  Thema  seiner  groftartigen  Landschaftsdarstellung  ge- 
macht,  erhielt  sich  bis  weit  in  das  Jahrhundert  hinein.  Die 
Zeiten  bereits  durchlebter  Roman tik  sehen  Friedrich  Prel- 
lers  Odysseebilder  entstehen.  Nur  daft  vielfach  die  klassischen 
Formen  mit  romantischen  Stimmungselementen  sich  vermahlen.- 
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Abseits  von  dieser  Kunst,  welche  das  deutsche  Wesen 
freilich  in  sehr  fremdartiger  Verhiillung  und  nur  im  Ringen 
starken  Ausdrucks  mit  ubernommenen  Formen  zeigte, 
spricht  sich  unverhiillt  die  deutsche  phantasievolle  Art  und 
innige  Empfindung  mit  grofter  Natiirlichkeit,  aber  unbe- 
holfen  an  manchen  Orten,  in  verborgenen  Kiinstlererschei- 
nungen,  die  lange  unbeachtet  blieben,  aus.  Ich  nenne  von 
Vielen,  iiber  die  uns  die  nachstjahrige  Jahrhunder  tausstellung 
in  Berlin  neue  Aufschlusse  zu  geben  verspricht,  nur  einen, 
den  Hamburger  Philipp  Otto  Runge,  um  dessen  wie 
Anderer  Kenntnift  Lichtwark  ein  so  schones  Verdienst  sich 
erworben  hat.  Man  darf  in  seiner  erfindungsreichen,  natur- 
lich  lebendigen,  warmen  Kunst  die  ersten  Erscheinungen  der 
Romantik  sehen,  welches  Wort  wir  in  dem  bestimmten,  be- 
schrankten  Sinne  fassen,  den  es  in  der  Literaturgeschichte 
hat.  Sonst  lage  die  Gefahr  vor,  die  auch  nicht  immer 
vermieden  worden  ist  —  noch  neulich  nannte  man  Thoma 
einen  Romantiker  — ,  deutsch  und  romantisch  zu  verwech- 
seln,  und  alle  besonders  phantasievolle  Kunst  als  romantisch 
zu  bezeichnen. 

Die  Romantik,  die  nicht  minder  innig,  ja  noch  naher 
mit  der  Poesie  zusammenhangt  wie  der  Klassizismus,  in 
schwarmerischen  Fiktionen  von  einer  Neubelebung  christlich- 
mittelalterlicher  Ideen  und  Vorstellungen  befangen,  ging 
vor  Allem  auf  Ruhrung  und  Bewegung  der  zarteren  Gemiiths- 
saiten  aus.  Stimmungen  von  geheimniftvoller,  inbriinstiger 
Art  sollen  erweckt  werden.  Da  konnte  es  denn  nicht  aus- 
bleiben,  daft  die  Zeichnung  allein  nicht  befriedigte,  daft  man 
der  Farbe  bedurfte  —  in  Deutschland  freilich  zunachst  noch 
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in  geringem  Mafte,  denn  wahrend  in  Frankreich  das  Kolorit 
sofort  zu  grower  Wichtigkeit  gelangte,  bleibt  in  der  deut- 
schen  Malerei  das  Zeichnerische  knge  vorherrschend.  Christ- 
liches,  Sage,  Marchen,  Geschichte,  biirgerliches  Volksleben 
werden  Gegenstand  der  Darstellung,  die  Wiedergabe  hei- 
mischer*  Landschaft  tritt  ein.  Alles  in  A  Hem  drangt  es  den 
Deutschen,  sich  gleichsam  sein  eigenes  Wesen  zu  vergegen- 
wartigen  und  sich  hierin  zu  gefallen  und  genieften.  In 
dieser  Absichtlichkeit  ist  die  Schwache  der  kiinstlerischen 
Produktion  begriindet,  sie  zeitigt  das  Sentimentalische  und 
das  Pathetische.  Wenige  Personlichkeiten  haben  die  Kraft, 
sich  von  dem  Einen  oder  dem  Anderen  ganz  freizuhalten.  Die 
gesamte  Bewegung  umfaftt  verschiedenartige  Erscheinungen. 
Die  eine  und  erste,  die  mit  so  besonderer  Ersichtlich- 
lichkeit  in  der  Literatur  hervortritt,  ist  die  dem  Katholizis- 
mus  zustrebende  religiose.  Die  Maler  suchen  ihre  Vor- 
bilder  in  den  gefuhlsinnigen  Werken  primitiver  Meister:  der 
Vorganger  Raphaels,  sowie  Raphaels  selbst,  deren  Kompo- 
sitionsweisen  fur  sie  mafigebend  werden,  und  der  Deutschen 
des  XV.  Jahrhunderts.  Die  Fiihrung  ubernahm  der  sanftge- 
sinnte  kraftlose,  aber  ernst  bestrebte  Friedrich  Overbeck, 
dem  sich  der  schwachmuthige  Philipp  Veit  anschloft.  Die 
klosterlich  kiinstlerische  Genossenschaft  von  S.  Isidoro  in  Rom 
gewann  den  Charakter  einer  Schule,  deren  Anhanger  die 
Nazarener  genannt  wurden.  Der  impulsive  Joseph  von 
Fuhrich,  der  feinfuhlige  Eduard  Steinle  setzten  diese  Be- 
strebungen  fort.  Dem  Religidsen  gesellen  sich  profane 
Momente  illustrativen  Charakters,  Ziige  aus  einer  traume- 
risch  verklarten  Wirklichkeit. 
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Verglichen  mit  dieser  Richtung,  die  in  dem  Trachten 
nach  sanfter  Schonheit  in  Siiftlichkeit,  in  der  Verschwommen- 
heit  des  Empfindens  bis  zur  Unwahrhaftigkeit  fiihren  konnte, 
aber  in  ihren  besseren  Schopfungen  feine  malerische  Quali- 
taten  aufweist,  erhebt  sich  kraftvolles  deutsches  Gefuhl  und 
starke  deutsche  Phantasie,  wenn  auch  gebunden  in  der 
Formensprache,  zu  machtigem  Ausdruck  in  der  Kunst  des 
Peter  Cornelius.  Aufter  in  kunstgeschichtlichen  Schil- 
derungen  kiimmert  man  sich  heute  wenig  mehr  um  ihn, 
und  doch  war  er  einer  der  potentesten  Meister  der  neueren 
Zeit,  eine  leidenschaftliche,  energische  Personlichkeit,  von 
hochstem  deutschen  Idealismus  erfiillt.  Aus  dem  Klassizis- 
mus  hervorgehend,  aus  dessen  Elementen  und  dem  Studium 
Diirers  und  Michelangelos  seinen  personlichen  Stil  sich  bil- 
dend,  ist  er  Zeit  seines  Lebens  immer  ein  Zeichner  geblieben. 
Mit  der  Farbe  sich  zu  befassen,  widerstrebte  ihm.  Scharfe 
plastische  Bestimmtheit  der  Formen  erschien  ihm  als  die 
einzige  iiberzeugende  Verdeutlichung  starken  inneren  Er- 
lebens.  Und  er  hatte  fur  sich  Recht.  Wer  vom  Standpunkte 
moderner  malerischer  Anschauung  mitleidig  aut  diesen  «Kar- 
tonzeichner»  herabschauen  wollte,  verriethe  die  Einseitigkeit 
seines  Urtheiles.  An  Intensitat  und  Grofte  kiinstlerischen 
Wollens  durften  nur  Wenige  im  XIX.  Jahrhundert  sich  ihm 
vergleichen  lassen.  Daft  einem  solchen  Geiste  nicht  die 
Befreiung  von  dem  Banne  alterer  Kunstformen  vergonnt 
war!  Vielleicht  bei  keinem  Anderen  offenbart  sich  die 
Tragik  des  Kiinstlerlooses  in  der  Neuzeit  wie  bei  ihm.  An 
seine  Kunst,  die  auf  monumentalen  Freskenstii  ausging,  kniipf- 
ten  Andere  an,  unter  denen  ich  den  freilich  viel  schwacher 
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gearteten  Julius  Schnorr  von  Carolsfeld  anfiihren 
mochte,  ohne  daft  sich  eine  eigentliche  Schule  hatte  bilden 
konnen.  Vielmehr  ward  der  Wahn  der  Monumentalitat 
zum  Verhangnift. 

In  bescheideneren  Grenzen  verharren  andere  Maler, 
welche  durch  Sagen  und  Marchen  inspirirt  werden.  Alfred 
Ret h el  freilich,  in  seinen  Fresken  und  Holzschnitten,  welche 
die  eindringliche  Erzahlerkunst  der  Diirerschen  Zeit  wieder- 
erwecken  sollen,  hat  einen  Zug  zum  Groften  und  Gewal- 
tigen.  Aber  ihn  mit  Cornelius  vergleichen  zu  wollen,  geht 
doch  nicht  an.  Eine  krampfhaft  erregbare  Phantasie,  die  JPi/llel 
von  dusteren  Vorstellungen  beherrscht  ist,  reiftt  ihn  zu  Ge-  KfaJh 
waltsamkeiten  hin.  Das  Leidenschaftliche  seiner  Werke  kann 
den  Eindruck  fast  des  Gewollten  machen.  Man  vergleiche 
seinen  Totentanz  mit  dem  Holbeinschen,  urn  die  Grenzen, 
die  seiner  groften  Begabung  gesetzt  waren,  zu  erkennen. 

Nach  seiner  heiter  sinnigen,  das  Leben  freudig  auf- 
fassenden  Natur  bildet  Moritz  von  Schwind  zu  ihm  einen 
Gegensatz.  Zarte  Naturempfindung  und  dichterische  Ver- 
anlagung  lassen  ihn  zum  Marchenerzahler  werden.  Nicht 
glucklich,  sobald  er  Gemalde  monumentalen  Charakters 
schaffen  will,  weift  er  seinen  kleinen  Bildern  selbst  gewisse 
koloristische  Reize  zu  verleihen,  so  zaghaft,  ja  kranklich 
sein  Farbengefuhl  ist.  Das  Deutsche,  auch  nach  der  Seite 
des  Humors  wirksam,  driickt  sich  hauptsachlich  in  seiner 
Waldesverherrlichung  aus,  wird  aber  in  den  Figuren  durch 
ein  konventionelles  Schonheitsideal  gehemmt.  Indem  er 
Landschaft  und  Menschenwesen  zu  stimmungsvollen  Ein- 
driicken  verbindet,  weist  er  auf  Moglichkeiten  hin,  die  aus- 
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zunutzen  ihm  freilich  versagt  blieb.  Denn  hierzu  gehorte 
eine  urspriinglichere  Kraft  der  Anschauung,  als  ihm  zu 
eigen  war. 

An  malerischer  Beanlagung  ubertrifft  ihn  Karl  Spitz- 
weg.  Dessen  kleine  Bildchen,  welche  mit  Witz  und 
Schrullenhaftigkeit  humoristische  Typen  in  der  engen  Um- 
gebung  deutscher  winkliger  Strafien  schildern  und  durch 
Reize  der  Lichtwirkung  ausgezeichnet  sind,  gehoren  zum 
Feinsten  und  Originellsten  der  Epoche. 

Am  ausgepragtesten  deutsch  aber  unter  diesen  Klein- 
meistern  ist  wohL  Ludwig  Ric liter,  der  die  Kraft  und 
Einfalt  besaft,  iiber  Eindriicken  der  heimischen  Landschaft 
alle  in  Italien  gemachten  Studien  zu  vergessen  und  in  der 
taglichen  schlichten  Umgebung  seine  Motive  zu  suchen.  In  eng 
umgrenztem  biirgerlichen  Dasein,  voll  Liebe  zu  der  es  trau- 
lich  umfriedigenden  Natur  und  zu  der  Kinderwelt,  hat  er  in 
seinen  anspruchslosen  Zeichnungen  dem  reichen  Leben  eines 
treuen  Gemuthes  einen  schier  unerschopf  lichen  Ausdruck 
verliehen. 

Auf  dem  Gebiet  der  eigentlichen  Landschaftsdarstellung 
erhalten  sich  neben  den  eben  erwahnten  Verwerthungen  hei- 
mischer  Motive,  die  wir  aucb  bei  anderen  erst  neuerdings 
beachteten  und  auf  der  augenblicklich  veranstalteten  interessan- 
ten  Landschaftsausstellung  in  Berlin  zur  Geltung  kommenden 
schlichten  Kiinstlern  finden,  noch  lange,  wie  ich  bereits  be- 
merkte,  klassische  Traditionen,  die  sich  mit  Elementen  deut- 
scher Natur  verbinden.  Unter  den  Malern,  in  deren  Kunst 
solche  Eigenthiimlichkeiten  auftreten,  mochte  ich  nur  einen 
nennen,   den  Lehrer  Bocklins  und  Thomas,    Johann  Wil- 
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helm  Schirmer,  dessen  Schule  in  Diisseldorf  und  in 
Karlsruhe  eine  groGe  gewesen  ist.  Ihm  zur  Seite,  aber 
ganz  der  deutschen  Natur  und,  wie  Schwind,  besonders 
dem  Wald  ergeben,  steht  in  ersterer  Stadt  Karl  Friedrich 
Lessing,  der  sich,  viel  mehr  als  in  seinen  Historien,  in 
seinen  Landschaften  kiinstlerisch  bewahrt  hat. 

Das  Urtheil  iiber  den  Verfertiger  der  Fresken  im 
Treppenhaus  des  Neuen  Museums  zu  Berlin,  Wilhelm 
von  Kaulbach,  der  eine  hohere  Beruhmtheit  als  die 
meisten  Anderen  seiner  Zeit  besafi,  ist  langst  gefallt.  Der 
EinfluCt  seiner  Malerei,  die  zwischen  dem  Gedankenhaften 
und  sinnlich  Pikanten  hin  und  her  schwankt,  ist  fur  das 
deutsche  Publikum  verderblich  geworden.  Die  Unwahr- 
haftigkeit  in  seinem  Schaffen  ist  es,  die  Einen  sagen  lafit: 
hier  ist  man  nahe  an  die  Grenze  dessen  gekommen,  was 
als  kiinstlerisch  pervers  zu  bezeichnen  ist. 

Auch  ein  Anderer,  auf  den  dieses  Wort  aber  nicht  an- 
zuwenden  ist,  und  dessen  Bedentung  wir  als  Landschafter 
schon  schatzten,  Lessing,  hat  durch  seine  Historienbilder 
gefahrlich  gewirkt.  Sie  leistcten,  kraftlos  in  Form  und  Farbe, 
der  Vorliebe  der  Menge  fur  Pathos  und  Pose,  fur  theatra- 
lische  Effekte,  sowie  dem  unkunstlerischen  Interesse  rein 
fur  das  Gegenstandliche  Vorschub. 

Schon  aber  zeigen  sich  Bestrebungen  ganz  anderer 
Art.  Eine  neue  Richtung  stelit  sich  ein,  die  man  bezeich- 
nen konnte  als  die  Wiederbelebung  koloristischer  Ideale. 
Zum  ersten  Male  macht  sich  der  franzosische  Einflufi  gel- 
tend,  gleichzeitig  mit  Einfliissen  grofter  alterer  koloristischer 
Schulen.     Auf  Frankreich   hat  sich  zunachst  unser  Blick  zu 
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richten,  und  zwar  mit  freudiger  Bewunderung  der  groften 
Errungenschaften,  welche  dort  die  Malerei,  der  deutschen 
voraneilend,  gewonnen  hat,  in  Sch6pfungen3  die  zu  dem 
Schonsten  und  Bedeutendsten  gehoren,  was  die  Kunst  des 
XIX.  Jahrhunderts  iiberhaupt  hervorgebracht  hat. 


V. 

Die  Wiederbelebung  koloristischer  Ideale 
und  der  Impressionismus. 

<G02> 

Ich  weift  nicht,  ob  Sie  von  mir  erwarten,  daft  ich  auf 
den  mir  seitens  Max  Liebermanns  widerfahrenen  Angriff  eine 
Erwiederung  hier  gebe?  Ich  glaube,  Sie  erwarten  es  nicht. 
Auch  konnte  ich  eine  solche  Antwort  gar  nicht  geben:  das 
Niveau  der  Betrachtungen  ist  ein  zu  verschiedenes,  und  wir 
halten  daran  fest,  daft  bei  diesen  unseren  Erwagungen  alle 
personliche  Voreingenommenheit  ausgeschlossen  ist.  — 

Wollen  Sie  mir  heute  etwa  zehn  Minuten,  vielleicht 
auch  noch  etwas  langer  zu  sprechen  vergonnen,  damit  ich 
das  umfangreiche  Thema,  das  ich  zu  behandeln  habe,  zu 
einem  Abschluft  bringen  kann! 


Wir  haben  das  letzte  Mai  die  kunstlerische  Thatigkeit 
in  Deutschland  'wahrend  jener  zwei  groften  Phasen,  die 
man  kurzweg  als  Klassizismus  und  Romantik  bezeichnet, 
ins  Auge   gefaftt.     Neben    den  allgemeinen  Schwachen  trat 

Thode,  Bocklm  und  TIioida.  6 
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uns  doch  auch  die  Bedeutung  einzelner  Kiinstler,  die  wir 
acht  deutsch  nennen  konnten,  entgegen.  Jeae  Schwachen 
diirfen  wir  wohl  in  zwei  damals  hervorstechenden  Eigen- 
thumlichkeiten  gewahren,  namlich  in  einem  Pathetischen  und 
einem  Sentimentalischen,  Erscheinungen,  in  denen  die  grofien 
Gefuhlsseiten  deutschen  Wesens  verkiimmert  und  ohne  Kraft 
der  Wahrhaftigkeit  sich  auitern,  und  die  sich,  wie  dargelegt 
ward,  aus  dem  Mangel  an  normalen  kunstlerischen  Be- 
dingungen  erklaren. 

Die  dritte  Phase,  welcher  wir  uns  nunmehr  zuwenden, 
bezeichnen  wir  als  die  einer  Wiederbelebung  koloristischer 
Ideale,  und  hier  ist  es,  wo  uns  die  franzosische  Kunst  nach 
ihrer  besonderen  Bedeutung  erscheint.  Darf  man  auch  in 
Frankreich  im  Allgemeinen  ahnliche  Richtungen  wie  in 
Deutschland,  namlich  Klassizismus  und  Romantik,  in  der 
ersten  Halfte  des  XIX.  Jahrhunderts  erkennen,  so  machen 
sich  in  der  kunstlerischen  Auffassung  doch  nicht  unwesent- 
liche  Unterschiede  geltend.  Und  es  wird  sich  gewift  nicht 
leugnen  lassen,  dafi  dort  ein  Element  eintrat,  welches,  for- 
derlich  und  entwicklungsfahig,  der  franzosischen  Malerei 
einen  Vorsprung  vor  der  deutschen  gab:  das  der  Farbe! 
Die  edle  und  feinfuhlige,  aber  im  Wesentlichen  noch  zeich- 
nerische  Kunst  Ingres'  ward  abgelost  durch  die  eines 
hochbegabten  Mannes,  der,  inspirirt  von  Rubens  —  denn 
auch  hier  handelt  es  sich  um  Anknupfung  an  grofie  Scho- 
pfungen  iilterer  Zeit  — ,  als  der  Erste  im  XIX.  Jahrhundert 
mit  vollem  Bewufitsein  und  grofter  Kraft  der  Farbe  die 
Herrschaft  ertheilt.  In  ihr  findet  er  die  Sprache,  welche  dem 
Geist   einer  von   mannigfaltigen  kunstlerischen  und  intellek- 
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tuellen  Interessen  bewegten  Gesellschaft  entspricht.  Dela- 
croix, dem  Gericault  suchend  vorangegangen  war,  ist  un- 
zweifelhaft  einer  der  groftten  Maler  der  neueren  Zeit,  seine 
Leistungen  stellen  Alles,  was  damals  in  Deutschland  ver- 
sucht  wurde,  durchaus  in  den  Schatten.  Eine  Reihe  von 
Kiinstlern  schloft  sich  an  ihn  an,  die,  nicht  von  gleicher 
Bedeutung,  seine  Auffassung  historischer  und  dichterischer 
Vorwurfe  verflachen. 

Mit  der  Nachfolge,  die  sie  —  ich  nenne  Delaroche 
und  Couture  —  in  Deutschland  finden,  beginnt  hier  der 
Einfluft  Frankreichs.  Wir  durfen  ihn  in  jenen  Zeiten  wohl 
heilsam  nennen,  da  er  ideale  Bestrebungen  gefordert  hat. 
Aber  freilich  konnte  es  da  auch  zugleich  nicht  an  Erschei- 
nungen  fehlen,  welche,  wie  die  Geschichtsmalerei  Pilotys, 
die  Verirrung  in  das  hohle  anspruchsvolle  Theatralische  oder, 
wie  Makarts  uppige  Dekorationsstiicke ,  in  die  Farben- 
schwelgerei  zeigten. 

Eine  zweite  und  wichtigere  Anregung  von  Frankreich 
her  folgte.  Die  romantische  Richtung  des  Delacroix  und 
seiner  Nachfolger  wurde  dort  abgelost  durch  eine  koloristi- 
sche  Landschaftsmalerei,  welche  den  Hinweis  auf  Farbe  und 
Licht  in  der  Natur  von  der  hollandischen  Kunst  des  XVII. 
Jahrhunderts  und  von  spaten  Nachfolgern  der  Hollander  in 
England  empfing.  Es  ist  jene  Gruppe  von  Malern,  die  in 
der  Nahe  von  Fontainebleau  in  Barbizon  ihren  Aufenthalt 
nahm,  und  die  in  der  Geschichte  der  franzosischen,  wie  der 
neueren  Kunst  iiberhaupt,  eine  ruhmlichste  Stellung  ein- 
nimmt.  Da  bringt  Jean  Francois  Millet  die  Verherr- 
lichung    der    grofien,    einfachen   Ziige    des   Volkslebens   in 
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einer  feierlichen,  schwermtithig  anmuthenden  Auffassung  der 
Natur,  einen  Einklang  zwischen  personlichem  Seelenleben 
und  Landschaftserscheinungen,  den  man  wohl  als  eine  neue 
Errungenschaft  der  Kunst  aufgefafit  hat.  Mit  Unrecht,  denn 
das  kunstlerische  Ideal  war  schlieftlich  kein  anderes  als  das 
der  Hollander,  nur  daft  Millet  mit  seiner  eigenthumlichen 
monumentalen  Anschauung  und  mit  seiner  Sehnsucht  nach 
dem  groften  Natiirlichen,  dem  Baueraleben  eine  ernste  Be- 
deutung  verlieh,  die  diesem  in  der  hollandischen  Kunst, 
in  der  kraftvollen,  ubermiithigen  Zeit  einer  humoristischen, 
phantastisch  gewaltsamen  Auffassung  des  Landvolkes  nicht 
zuerkannt  worden  war.  Und  hiermit  trat  freilich  etwas 
Lebenskraftiges  ins  Dasein.  Es  war  ein  Einblick  in  das 
geheimniftvolle  Waken  des  Menschlichen  in  einfacher,  ur- 
spriinglicher  Form  und  bei  primitiver  Kulturbeschaftigung, 
ein  gefiihlvolles  Beziehen  der  Grofte  solcher  Thatigkeit  in  der 
Natur  auf  die  Umgebung.  Und  indem  Millet  diese  seine 
herrlichen  Bilder  make,  waren  es  andere  Kiinstler,  die  gleich 
ihm,  aber  mehr  auf  die  Landschaft  sich  beschrankend,  und 
gleich  ihm  mit  den  Hollandern  der  Ruisdaelschen  Epoche 
wetteifernd,  dem  Stimmungsgehait  der  Natur  neuen  Ausdruck 
verliehen,  aus  eigenem  feinen  Empfinden  bestimmte  land- 
schaftliche  Ideale  gestaltend.  Da  entstanden  die  traume- 
rischen,  duftigen  Werke  des  zartsinnigen  Co  rot,  die  dichte- 
rischen  Naturerlebnisse  Rousseaus,  Daubignys,  Dupres' 
und  Anderer. 

Hier  war  eine  edle  kunstlerische  Auffassung,  hier  der 
Beweis  ,  dafur  gegeben,  daft  nur  vermittelst  der  Farbe  und 
des  Lichtes  die  Seele  der  Landschaft  erweckt  werden  konnte, 
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hier  fand  das  Verlangen  des  modernen  Menschen,  wie  einst 
bei  den  Hollandern,  eine  natiirliche  und  achte  Befriedigung 
in  der  Malerei.  Schon  aber  erscheint  auch  der  Maler,  den 
ich  als  den  kraftvollsten  unter  den  Franzosen  des  XIX.  Jahr- 
hunderts  bezeichnen  mochte,  Courbet,  der  mit  einer  ge- 
wissen  Gewaltsamkeit  des  Schauens  sich  der  Wirklichkeit  zu 
bemachtigen  suchte  und  seine  erstaunliche  malerische  Fahig- 
keit  einem  starken,  unerschrockenen  Naturstudium  dienstbar 
m  achte. 

Eindriicke  von  der  Kunst  dieser  Meister,  sowie  ihrer 
Vorbilder,  der  Hollander,  und  anderer  koloristischer  Schulen 
vergangener  Zeit  waren  es,  die  auf  die  Einfliisse  Delacroix- 
scher  Richtung  in  Deutschland  folgten,  und  in  verschiedenen 
Schulen,  am  starksten  bald  in  Munchen,  erhob  sich  ein  neues 
Streben,  das,'  auf  koloristische  Stimmungswirkungen  gerichtet, 
in  bedeutenden  Personlichkeiten  hervortritt,  die  alle  einzeln 
anzufuhren  und  zu  charakterisiren  uns  zu  weit  fiihren  wurde. 
Ich  nenne  den  geistvollen  Portratisten  einer  grofien  Zeit, 
Franz  von  Lenbach,  dessen  malerisches  Ideal  sich  aus 
der  Verwerthung  verschiedenartiger  alterer  Stilelemente  in 
eigenthiimlicher  Weise  entwickelt.  Man  ist  in  neuerer  Zeit 
vom  Standpunkte  des  Naturalismus  dazu  gekommen,  seine 
Kunst  geringschiitzig  zu  behandeln.  Mit  Unrecht,  denn  das 
Studium  alter  Meister,  durch  das  er  sein  eigenes  bedeuten- 
des  koloristisches  Gefiihl  erzog,  hat  ihn  doch  nicht  an  einer 
lebhaften  Intuition  und  scharfen  Beobachtung  verhindert, 
mogen  diese  Fahigkeiten  in  seinem  hoheren  Alter  auch  nach- 
gelassen  haben.  Ich  nenne  Eduard  von  Gebhardt,  der 
mit  einer  tiefen  und  ergreifenden  Empfindung,   an  der  ger- 
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manischen  Kraft  und  Inbrunst  der  Niederlander  des  XV.  Jahr- 
hunderts  sich  erhebend,  das  Religiose  zu  beleben  bestrebt 
ist.  Ich  weise  auf  Gabriel  Max,  F.  August  Kaulbach, 
Bruno  Piglhein  hin.  Auf  Ludwig  Gurlitts  und  An- 
dreas Achenbachs  neues  Landschaftsideal,  auf  Schleich, 
Wenglein,  Schonleber.  Ich  erwahne,  in  den  Namen 
mich  beschrankend  —  denn  sonst  konnte  ich,  Einen  oder 
den  Anderen  vergessend,  mich  der  Ungerechtigkeit  schuldig 
machen  —  nur  allgemein  und  uberhaupt  den  groften  Auf- 
schwung  der  landschaftlichen  Stimmungsmalerei,  dem  so 
viel  Eindrucksvolles  verdankt  ward,  und  der  Genrekunst 
—  Knaus,  Defregger,  Vautier,  Diez  — ,  die  mit  ihr 
wetteifert,  freilich  haufig  nicht  frei  vom  Sentimentalischen 
und  allzu  oft  im  Wahn  einer  Idealisirung  des  Volkslebens 
im  Sinne  formaler  Schonheit  befangen. 

Daneben  aber  zeigt  es  sich,  wie  auch  klassische  und 
romantische  Vorstellungen  weiterleben,  wie  eine  Vermahlung 
dieser  Vorstellungen  mit  den  neuen  koloristischen  Prinzipien 
eintritt  und  wie  Versuche  gemacht  werden,  ob  sich  nicht 
doch  ein  idealer  Stil  der  Figurenmalerei  herausbilden 
liefte.  Zwei  Personlichkeiten  sind  es,  die  neben  der  einen 
groften  von  Bocklin,  dem  wir  ja  noch  unsere  besondere 
Aufmerksamkeit  schenken  wollen,  sich  besonders  geltend 
machen.  Die  eine  ist  der  von  einem  stolzen  Gefiihl  ge- 
schwellte  und  hoher  Bestrebungen  voile  An s elm  Feuer- 
bach,  dessen  Kunst  im  Anfang  auf  etwas  so  Neues  auszu- 
gehen  schien,  daft  uns  sein  spateres  Schaffen  wie  ein  Scheitern 
feurigen  jugendlichen  Wollens  gemahnt.  Das  Koloristische, 
angewandt  auf  ideale  Menschenerscheinungen  in  grofter  Na- 
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tur,  ward  sein  Ziel.  Aber  auch  er  verfiel,  mochte  ich  sagen, 
dem  Fluch,  mit  dem  diese  ganze  Kunst  des  XIX.  Jahrhun- 
derts  belastet  zu  sein  schien.  Nicht  naiv  und  kraftig  genug, 
seine  hochgewahlten  klassischen  Vorwiirfe  mit  vollem  Leben 
zu  erfiillen,  gerieth  er  in  das  Pathetiscbe,  unter  dessen  er- 
kaltendem  Einfluft  die  Farbenfreudigkeit  allmahlich  erstarb. 
Neben  ihm  der  andere,  absonderliche ,  nicht^eigentlich_zu 
kiinstlerischem  Vollbringen,  wohl  aber  zum  Anregen  be- 
stinimie _Mann :  Hans  von  Marees.  Ein  Kiinstler,  der, 
trotz  starker  Begabung,  iiber  der  Formulirung  groftgefalker 
Formprobleme ,  die  auf  Vereinfachung  der  Erscheinungen 
und  GesetzmafMgkeit  der  Raurngestaltung  ausgingen,  nicht 
zu  einer  vollkommenen  Aussprache  und  Verwirklichung  seiner 
kunstlerischen  Gedanken  gelangte,  bei  dem  die  Reflektion 
hemmend  wirkte,  dem  aber  viele  Belehrung  Suchende  werth- 
volle  Aufschliisse  iiber  Stil  und  Formengesetz  verdankten. 
Wer  des  Bildhauers  Adolf  Hildebrand  strenge  Kunst  und 
sein  werthvolles  Buch  iiber  das  Problem  der  Form  bewun- 
dert,  wird  auch  des  Malers  nicht  vergessen,  der  mit 
erregtem  Bemiihen  um  feste  Bestimmungen  der  Gestal- 
tung  rang. 

Zwei  Einzelerscheinungen  endlich  sind  es  auch,  aber 
ganz  anderer  Art  und  in  hoherem  Grade  deutsch,  die  am 
Schlufi  der  kurzen  Betrachtung  dieser  Periode  noch  vor 
unserem  Blicke  auftauchen.  Man  hat  sie  beide,  so  ver- 
schieden  ihr  kunstlerisches  Streben  gewesen,  wohl  als  Na- 
turalisten  bezeichnet  und  mit  einem  gewissen  Recht,  er- 
scheint  es  auch  gerathen,  mit  diesem  viel  miftbrauchten  und 
miliverstandlichen  Wort  sparsam  umzugehen:  AdolfMenzel 
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1 
in  Berlin  und  Leibl,    der  in  Miinchen  seine  Heimath  fand.  ' 

Menzel  ist  eine  der  originellsten  kunstlerischen  Personlich- 
keiten  des  Jahrhunderts,  von  ausgepragt  norddeutscher  Art, 
charakteristisch  fur  das,  was  das  Preuftenthum,  was  Berlin 
kunstlerisch  leistet,  wenn  es  ganz  dem  eigenen  Triebe  folgt. 
Schon  friiher  hatte  sich  dies  einmal  gliicklich  geltend  ge- 
macht:  in  jenen  klaren,  sicher  charaktervollen  Statuen,  die 
Gottfried  Schadow  geschafFen  hat.  Erstaunlich  unab- 
hangig  hat  Menzel  in  friiher  Jugendzeit  Probleme  des  Lichtes 
in  seiner  Malerei  behandelt,  die  erst  jungst  zu  allgemeiner 
Beachtung  gelangten.  Auch  spater  immer  wieder  mit  iiber- 
raschender  Unvoreingenommenheit  an  die  Schilderung  der 
Wirklichkeit  herantretend,  verfugte  er  aber  doch  zugleich 
uber  eine  so  lebendige,  blitzartig  gestaltende  Phantasie,  daft 
es  ihm  moglich  ward,  in  geistreichsten  Leistungen  die 
grofte  Vergangenheit  des  Preuftenthums,  in  dessen  Boden  er 
selbst  so  fest  wurzelte,  erstehen  zu  lassen.  Auch  in  Bezug 
auf  die  Kunst  dieses  Meisters  gilt  das,  was  ich  vorhin  von 
einem  anderen  sagte,  daft  Beurtheiler,  die  auf  einseitigem 
Standpunkte  modernster  Kunst  stehen,  seine  Bedeutung  auf 
dem  ihm  eigensten  Gebiete  verkennen  und  seine  besondere 
Begabung:  die  Vielseitigkeit  und  Scharfe  der  Beobachtung, 
den  Witz,  der  ihn  bei  der  Betrachtung  unserer  konventio- 
nellen  Gesellschaft  bis  zur  Ironie  fuhrt,  kunstlerisch  nicht 
hoch  genug  anschlagen,  weil  sie,  blofi  Farbe  und  Licht  gel- 
ten  lassend,  von  dem  Kiinstler  verlangen,  er  hatte  sich  aus 
jenen  Anfangen  malerischer  Wirklichkeitsstudien  bis  zum 
vollen  Impression  ismus  entwickeln  sollen.  Man  betrachtet 
ihn   als   einen   Abgefallenen,   einen   von   der  groften  Bahn 
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kiinstlerischen  Heiles  Abgewichenen.     So  weit  konnen   un- 
duldsame  Dogmen  fiihren. 

Ging  Menzel  ganz  seine  eigenen  Wege,  so  verdankt 
Wilhelm  Leibl  gewift  viel  seinen  in  Paris  gemachten 
Studien,  und  doch  erscheint  mir  unleugbar,  dafi  seine  Kunst 
hohe  Bedeutung  erst  von  dem  Augenblicke  an  gewann,  als 
cr  sich  vom  franzosischen  Einfluli  befreite  und  mit  herr- 
licher  Naivetat,  lebhaftem  Gefuhl  fur  Farbe,  schiirfstem  Auge 
und  hingebendem  Sinn  fur  die  Erscheinungen  des  Bauern- 
lebens  seinem  feinen  Pinsel  dessen  Schilderung  anvertraute. 
Mit  solcher  Gewissenhaftigkeit  und  Wahrheit,  daft,  wenn 
uns  auch  die  getreueste  Wiedergabe  aller  Details  der  Er- 
scheinungen bis  zum  Extrem  getrieben  diinkt,  doch  eben 
diese  Liebe  der  Betrachtung  es  ist,  die  fur  unser  Gefuhl  be- 
stimmend  wird  und  bei  ihm,  wie  bei  Menzel  uns  als  cha- 
rakteristisch  deutsch  beriihrt. 

In  den  siebziger  Jahren  tritt  jene  vierte,  neueste  Rich- 
tung  ein,  mit  der  wir  heme  noch  in  einem  unmittelbaren 
Zusammenhang  stehen,  die  Kunst,  die  man  den  ((Impressio- 
nism us»  genannt,  die  man  als  «Naturalismus»,  als  «die 
Moderne»  bezeichnet  hat.  Wir  stehen  vorder  entscheidenden 
Frage,  die  uns  gleich  Anfangs  beschaftigte:  wie  sollen  wir 
diese  Kunst  definiren  und  auffassen?  Die  erste  Antwort 
lautet:  eine  kurze  Definition  ist  gar  nicht  moglich.  Kann 
man  auch  das  Wesentliche  in  dem  Prinzip  einer  unmittel- 
baren Naturnachbildung  finden,  die,  unvoreingenommen 
durch  irgend  welche  Vorstellungen ,  nur  sich  selbst  Zweck 
ist,  so  haben  sich  doch  viele  und  verschiedene  Erscheinungen 
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seit  etwa  1870  geltend  gemacht,  ja  so  viele,  daft  selbst  eine 
Gruppirung  nach  einzelnen  Hauptelementen  schwer  durchfohr- 
bar  erscheinen  diirfte.  Von  der  Reaktion  des  Symbolismus  und 
des  stilisirenden  Dekorativismus  ganz  abgesehen,  iiberstiirzt 
man  sich  in  der  Sucht  nach  immer  Neuem  so,  daft  schlieft- 
lich  als  charakteristische  Bezeichnung:  «die  Moderne»  einzig 
dem  Ganzen  zu  entsprechen  schien.  Oder  auch,  man  hilft 
sich  in  neuerer  Zeit  in  Deutschland  damit  iiber  die  Schwierig- 
keit  hinaus,  daft  man  kurzweg  von  «Sezessionismus»  spricht. 
Sezessionisten  waren  die  jungeren  Elemente,  die  sich  von 
den  alteren  losten,  aus  den  alten  Kunstverbanden  ,  welche 
den  neueren  Bestrebungen  feindlich  gesinnt  waren,  austraten. 
Sezessionismus  ward  Schlagwort.  Man  muft  gestehen,  daft 
es  ein  recht  ungluckliches  war,  denn  nach  Bestreben  und 
kunstlerischem  Werth  ganz  Ungleiches,  wie  es  die  Sezessions- 
ausstellungen  zeigen,  ward  so  zusammengeschweiftt  und  die 
Meinung  des  Publikums  verwirrt.  Wenn  wir  mit  manchen 
Sezessionsfeinden  dem  Allen  die  Berechtigung  aberkannten, 
waren  wir  unsinnig!  Vielmehr  gilt  es  da  sehr  im  Einzelnen 
zu  unterscheiden.  Da  aber  gewisse  pradominirende  Gemein- 
samkeiten  in  Bezug  auf  Naturauffassung,  auf  Farbe  und  Licht 
doch  hervortreten  und  diese  auf  den  Impressionismus  zu- 
zuckzufuhren  sind,  so  halten  wir  uns  for  die  Beurtheilung. 
der  neueren  Erscheinungen  an  jene  hauptsachliche ,  die 
als  Imprejsjgnjsjrius  bezeichnet  wird  und  so  getauft  ward, 
als  sie  die  alteren  Richtungen  abloste.  Die  neuesten  kunst- 
lerischen  Vorgange  werden  wir  erst  zum  Schlusse  unserer 
gesamten  Betrachtungen  kurz  ins  Auge  fassen.    Das  Meiste, 


[(/     was  ich  iiber  den  Impressionismus  sage,   gilt   auch  for  sie,. 
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wenn  auch  in  ihnen  der  Phantasie  wieder  eine  groftere  Rolle, 
aber  freilich  in  ganz  besonderer  Weise,  zuertheilt  wird. 

Noch  einmal:  was  versteht  man  unter  Impressionismus? 
Bine  eigentliche  befriedigende  Definition  habe  ich,   wie  ge-    <J ^   s 
sagt,   nicht^gefunden,   auch   nicht  bei  den  Vertretern  dieser*^** 
Richtung.     Gewohnlich  aber  faftt  man  sie  neuerdings  in  die  A#»*/* 
Worte:   «der  Impressionismus  stelle  die  Dinge  so  dar,   wie  ^fy^{ 
sie  uns  erscheinen,  nicht,  wie  sie  wirklich  sind».    Eine  sehr 
unklare,    weil    ganzlich  unphilosophische  Definition.      Alle 
Kunst  hat  von  jeher  die  Dinge  dargestellt,  wie  sie  erschei- 
nen —  und  andererseits:  alle  Wirklichkeit  ist  doch  nur  Er-    Xj^j\ 
scjieinung.     Das  sagt  also  Nichts.     Wie  lauten  die  anderen       Jfatf 
Behauptungen,  die  fur  das  Prinzipielle   dieser  Kunst  geltend        *T^j 
gemacht  werden,  dieser  Kunst,    die  in  den  siebziger  Jahren 
durch   Edouard   Manet   ihren   Anfang   nahm,    die   zuerst 
gerichtet  war  auf  eine  von  alien  Phantasievorstellungen  ab- 
sehende  Wiedergabe    der  Wirklichkeit    und    hierin   im    Zu- 
sammenhang  stand  mit  der  realistischen  Literatur,  vor  Allem 
mit  Zola,  und  die  dann  umschlug  in   die  Beschaftigung  mit 
phantastischen,  symbolistischen  Vorstellungen  und  in  extreme 
stilistische  Versuche? 

Welche  Thesen  sind  beziiglich  ihrer  aufgestellt  worden? 

Ich  nenne  zuerst  das  Schlagwort:  «l'art  pour  Part». 
Die  Kunst  um  ihrer  selbst  willen.  Was  heiftt  das?  Wieder 
stehen  wir  vor  etwas  Bedenklichem.  Eine  kunstlerische 
These,  wie  diese  hochgefeierte  und  besinnungslos  angenom- 
mene,  ist  wohl  niemals  zuvor  aufgestellt  worden.  Daft  dem 
Kiinstler  beim  Schaffen  sein  Werk  Zweck  an  sich  ist,  ver- 
steht sich  von  selbst.     So   ist   es  aber    nicht  gemeint.     Es 
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bedeutet  ein  Sichfreimachen  der  Kunst  von  aller  Rucksicht- 
nahme  auf  andere  Zwecke,  als  das  kunstlerische  Schaffen 
selbst.  In  alien  groften  Kunstepochen  hat  man  die  Kunst 
betrachtet  als  dienend  den  hochsten  Angelegenheiten  des 
Menschengeistes,  sei  es  der  Religion,  sei  es  im  Allgemeinen 
der  Gefuhlserhebung  iiber  die  Verstandesthatigkeit  und  die 
Wirklichkeit,  immer  dienend  der  Seele,  weil  seelischem  Be- 
diirfnift  entstammend  —  und  nun?  L'art  pour  l'art.  Ja, 
schaut  man  scharf  zu  und  tibersetzt  es  in  gutes  «Deutsch», 
so  heifk  es  nichts  Anderes  als:  Virtuositat!  Denn  eine 
Kunst,  die  nur  um  ihrer  selbst  willen  betrieben  wird,  ist 
eine  solche,  die  ihre  Aufgabe  nur  in  hochster  Geschick- 
lichkeit  sieht.  Eine  Kunst,  die,  sich  selbst  genug,  von  alien 
Aufgaben,  die  sie  sonst  gehabt,  absperrt  —  das  ist  kurz 
*)UC5  §esagt  eme>  djejienJ>ofienwahn  b^kommep  fagl  Sie  sehen, 
auch  nur  auf  diese  fluchtigen  Andeutungen  hin:  l'art  pour 
,  l'art  ist  ein.  kunstfeindliches  Gehot,  denn  Virtuositat  ist  Ver- 
i  nichtung  des  wahrhaft  Kiinstlerischen. 
1  Nun  giebt  es  aber  eine  zweite,  nicht  minder  verbreitete 

und  bewunderte  These,  die  aus  dem  Munde  Zolas  stammt. 
Sie  lautet,  «das  Kunstwerk  sei  ein  Ausschnitt  der  Na- 
tur,  durch  ein  Temperament  gesehen».  Da  raufi  ich 
nun  wirklich  sagen :  man  suche  bei  den  Asthetikern  aller  Zeiten 
—  eine  so  kummerliche,  ja  erbarmliche  Definition  von  dem, 
was  Kunst  ist,  wird  man  nicht  leicht  finden.  Denn  in 
ihr  ist  weder  im  Einzelnen:  « Ausschnitt  der  Natur»  und 
«Temperament»  —  selbst  wenn  wir  Temperament  im  gun- 
stigsten  Sinne  als  Gefuhl  auffassen  wollten  — ,  noch  im 
Ganzen  von  Kiinstlerischem  die  Re'de.     Ein  durch  ein  Tem- 
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perament  gesehener  Naturausschnitt  ist  noch  lange  kein 
Kunstwerk.*) 

Was  behaupten  nun  aber  die  Vertreter  des  Impressio- 
nisms im  Besonderen  von  dessen  Eigenthumlichkeiten  und 
Vorziigen?  Meist  sehr  unbestimmte  Dinge,  uber  die  za 
referiren  schwer  ist.  Doch  haben  einige  Satze  neuerdings 
eine  eingehendere  Formulirung  erhalten. 

Da   heifk  es   zunachst,  daft  diese  Kunst  nur  an  die 


*)  Es  ist  mir  zum  Vorwurf  gemacht  worden,  daG  ich  Meier-Graefes 
Definition  des  Kunstwerkes  nicht  beachtet  habe.  Diese  lautet:  «Das 
Kunstwerk  ist  das  letzte  Resultat  einer  gesetzmaOigen  Wirkung  beson- 
derer  Einheiten,  um  eine  Erscheinung  bildlich  darzustellen.  Das  Gesetz 
der  Wirkung  dieser  Einheiten  folgt  aus  dem  Material,  die  Wahl  der 
Einheit  aus  der  Personlichkeit  des  Kunstlers.»  «Was  sagt  Herr  Thode 
nun?»  Er  sagt,  daG  man  eine  Definition,  die  einen  grobstenVerstoG  gegen 
die  Grammatik  enthalt,  doch  nicht  ernst  nehmen  kann.  Ein  Resultat 
(oder  eine  Wirkung?)  —  um  etwas  zu  thun! !  Er  sagt  aber  weiter,  daG 
er  dem  Satz,  selbst  wenn  er  ihn  ins  Deutsche  zu  ubersetzen  bemiiht  ist, 
keinerlei  Sinn  zu  entnehmen  vermag.  Einheiten,  welche  wirken! !  Das 
konnten  doch  nur  Leibniz'sche  Monaden  sein.  Man  glaubt  auch  Anfangs, 
daG  Meier-Graefe  sich  dergleichen  vorgestellt,  denn  er  bittet  uns,  sie  uns 
«nach  Art  der  Molekiile»  zu  denken,  dann  aber  betont  er  «ihre  abstrakte 
Art»,  mit  der  iiberraschenden  Hinzufiigung:  «wir  spurten  etwas  von  dem 
Organischen,  das  ihnen  anhaftet,  und  entdeckten  sie  als  die  Gemeinschaft, 
in  der  der  Kunstler  lebt».  Also  diese  halb  abstrakten,  halb  organischen 
Mischwesen,  die  iibrigens  «zu  dem  Kunstler  wie  Theile  seines  Korpers 
gehoren,  organisch  mit  ihm  wachsen  und  mit  ihm  zu  Grunde  gehen», 
bringen  das  Kunstwerk  hervor  nach  einem  Gesetz,  das  aus  dem  «Ma- 
terial»  folgt.  Arme  kleine  Kreaturen,  bestimmt,  so  GroOes  zu  schaffen, 
und  doch  so  unfrei:  nicht  genug  damit,  daG  sie  mit  dem  Kunstler  ver- 
wachsen  sind,  nein !  in,  diesem  bejammernswerthen  Zustande  haben  sie 
auch  noch  den  Anweisungen  eines  geheimniGvollen  Unbekannten  zu  pa- 
riren!  Glucklicher  Kunstler,  der  sich  darauf  beschranken  darf,  unter  ihnen 
die  Wahl  zu  treffen,  und  sich  dann  auf  die  Barenhaut  ausstrecken  kann ! 
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Sinnesichwendet.  Ja,  wirklich,  dergleichen  wird  ausge- 
sprochen.  Betrachten  wir  dies  auch,  wie  recht  und  billig, 
nur  als  eine  iibertreibende  Aufierung,  so  haben  wir  sie  dock 
zu  beriicksichtigen,  denn  sie  enthalt  ein  gut  Theil  Wahrheit. 
Und  an  wie  beschaffene  Sinne?  Die  Antwort  lautet,  unser 
Gesichtssinn  besitze  ein  viel  komplizirteres  Wahr- 
nehmungsvermogen,  als  es  je/existirt  habe,Jund  diesem 
entsprache  die  moderne  Kunst.  Als  ich  kiirzlich  diesen  Satz 
gelesen,  bin  ich  erschrocken.  Wie?  Lese  ich  recht?  Wir 
bilden  uns  ein,  unser  Gesichtssinn  sei  feiner  ausgebildet,  als 
in  den  Zeiten,  welche  die  groften  hellenischen  Werke  ent- 
stehen  sahen  oder  die  Werke  der  Renaissance  oder  die  der 
hollandischen  Malerei  ?  Gerade  das  Gegentheil!  Weil  wir  in 
einer  Zeit  leben,  in  der  die  bildende  Kunst  nicht  in  gesunden 
Bedingungen  wurzelt  und  sich  an  Vollendung  auch  nicht  ent- 
fernt  mit  der  jener  Perioden  vergleicht,  hat  die  Feinfiihligkeit 
unseres  Auges  gegen  damals  in  erschreckender  Weise  ab- 
genommen.  Ich  spreche  jetzt  von  der  Allgemeinheit,  nicht 
von  einzelnen  bevorzugten  Kiinstlern.  Jeder  Besuch  einer 
Ausstellung,  jedes  Vernehmen  der  Urtheile,  die  dort  ab- 
gegeben  werden,  ist  eine  Bestatigung  dafur.  Weder  fur 
die  Linie,  noch  fur  die  Farbe  besitzen  wir  mehr  jene  Empfin- 
dung,  die  in  gliicklicheren  Zeiten  so  sensitiv  war.  Jeder 
von  uns,  der  sich  lebhaft  mit  bildender  Kunst  beschaftigt, 
weifi,  was  es  fur  Miihe  kostet,  sein  Auge  zu  erziehen,  selbst 
wenn  es  begabt  ist.  Unser  anderer  kunstlerischer  Sinn,  das 
Gehor,  ja!  von  dem  darf  man  behaupten,  daft  er  erstaunlich 
ausgebildet  ist,  und  dies  ist  kein  Zufall,  denn  er  hat  sich  mit  und 
dank  der  Musik,  der  grofien  Kunst  unserer  Kulturperiode,  ent- 
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wickelt!  Aber  das  Auge  nicht!  Aber  freilich,  es  wird  ja 
auch  von  «Wahrnehmungsvermogen»,  das  heilSt  von  ver- 
standesgemaftem  Auffassen  der  Erscheinungen  gesprochen, 
und  da  mag  der  Satz  gelten!  Kunstlerische  Auffassung  aber 
ist  «Anschauung».  Also  um  Wahraehmung,  nicht  um  An- 
schauung  handelt  es  sich  bei  dieser  Kunstrichtung  —  wir 
befinden  uns  auf  dem  Gebiete  des  Verstandes.  Die  These 
wirft  auf  den  Impressionismus  ein  sonderbares  Licht.  Und 
dieses  wird  noch  verstarkt,  horen  wir  eine  weitere  Erlau- 
terung,  wie  diese:  in  solcher  neuen  Kunst  kame  endlich  das 
«normale»  Auge   zu  seiner  Berechtigung. 

Das  Zweite,  was  uns  geruhmt  wird,  ist  die  jetzt  erst 
erreichte  Vollkommenheit  in  der  Wiedergabe  von  Luft  und 
Licht  und  die  ganz  neue  Auffassung  der  Licht-  und 
Farbenwerthe,  als  der  Elemente,  die  den  augenblicklichen 
Eindruck  bestimmen.  Dies  wird  so  laut  und  eindringlich 
immer  wieder  betont,  daft  hier  unzweifelhaft  der  ganz  be- 
sondere  Anspruch  des  Impressionismus  auf  Werthschatzung 
vorliegt.  Was  das  Erste  betrifft,  so  fragt  man  sich  unwill- 
kurlich:  ist  Licht  und  Atmosphare  friiher  nicht  so  iiber- 
zeugend  wiedergegeben  worden?  Und  da  tauchen  vor  un- 
serem  Blicke  die  unvergleichlichen  Schopfungen  der  Salomon 
Ruisdael,  van  Goyen,  Cuyp  und  Jan  Vermeer  auf,  in  denen 
wir  ein  so  zartes  Vibriren  der  Luft,  ein  so  feines.  Bestimmen 
der  Gegenstande  durch  das  in  der  Atmosphare  waltende  Licht 
gewahren,  daft  man  nicht  glaubt,  ein  Pinsel  in  menschlicher 
Hand  habe  es  geschaffen.  Ich  fiihre  nur  hollandische  Bei- 
spiele  an.  Aber  hat  nicht  schon  die  italienische  Kunst 
Wundervolles   dergleichen  gebracht?     Und  das  wird  Alles 
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nur  als  Vorstufe  betrachtet?  Ich  fand  es  ausgesprochen : 
die  alte  Kunst  habe  nur  Beleuchtung  gegeben,  nicht 
das  Licht  selbst.  Neue  und  weite  Bahnen  sollen  durch 
Velasquez  erscblossen  worden  sein.  Und  an  ihn,  an  die 
Spanier  kniipften  die  an,  welche  die  Darstellung  des  At- 
mospharischen  als  Problem  der  Farbenkunst  aufstellten. 
Gewift ,     Velasquez    hat    wahre  ^Wmider     darin     geleistet. 

mh  luJ^tx  d»e  firoGe  Fr^e  lst'  °^   e?  kunstleriscn^bgrec^g^ 
t/war7    ihn   zum,  Ausgangspunkt   zu   nehmen   —    denn    um 

\M4,*0  jjjjj^  nicht  um  Rembrandt,  so  oft  man  diesen  unter  den 
Ahnen  der  neuesten  Kunst  genannt  findet,  handelt  es  sich. 
Nun!  Nach  meinem  Dafurhalten  und  wohl  dem  Aller  seit 
langer  Zeit,  die  sich  mit  der  Entwicklungsgeschichte  be- 
schaftigen,  ist  Velasquez,  wie  Rembrandt,  eine  allerhochste 
und  letzte  Erscheinung  in  einem  grofien  Entwicklungs- 
zusammenhang.  Von  einem  solchen  letzten  und  hochsten 
Gipfel  kiinstlerischer  Gestaltung  bestimmter  Ideale  aus  noch 
weiter  hohere  erstreben  zu  wollen,  scheint  mehr  als  ver- 
wegen.     An  Meister  wie  diese  anzukntipfen  ist  nicht  allein 

'^VT  gefahrlich,  sondern  in  wahrem  kiinstlerischen  Sinn  unmog- 
lich.  Wenigstens  haben  alle  derartigen  Versuche  bisher  nur 
zu  kiinstlerischen  Ubertriebenheiten  gefiihrt.  Gleichwohl, 
von  Velasquez  ist  man  ausgegangen  und  hat  seiner  Kunst 
die  Berechtigung  des  neuen  Prinzips,  das  dem  Schaffen  zu 
Grande  gelegt  ward,  entnommen.  Was  man  aber  nicht  von 
ihm  ubernommen  hat,  ist  die  wunderbare  Durchfiihrung  und 
Vollendung,  durch  welche  dieser  Grofte,  wie  alle  Groiien,  die 
Einheit  der  Anschauung  gewahrt  hat. 

Der  angebliche  Fortschritt  in  der  Luft-  und  Lichtmalerei 
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ist  yielmehr  eine  Verirrung.  Indem  man  das  Licht  selbst 
—  nicht  die  «Beleuchtung»  —  malen  wollte,  ward  man 
naturgemaft  zur  Wiedergabe  solcher  Erscheinungen  gedrangt, 
in  denen  man  die  Thatigkeit  des  Sonnenlichtes  gleichsam 
erhaschen  konnte  in  der  Vielheit  und  Mannigfaltigkeit  auf- 
blitzender  Momente.  An  Stelle  ruhiger  Einheitlichkeit  trat 
flackernde  Unruhe. 

Was  aber  die  geriihmte  Entdeckung  der  Farbenwerthe 
von  Licht  und  Schatten  betrifft,  so  muft  —  wenn  auch  neue 
Wahrnehmungen  hierin  nicht  bestritten  werden  konnen  — 
wohl  die  Frage  aufgeworfen  werden:  haben  die  grofien 
Meister  der  Lichtkunst  diese  Farbigkeiten  nicht  gesehen? 
Das  will  mir  doch  eine  sehr  gewagte  Behauptung  erscheinen. 
Hatten  sie  nicht  vielmehr  etwa  mit  Bewufltsein  auf  die  Wieder- 
gabe solcher  Erscheinungen  verzichtet?  Und  zwar  im  Hinblick 
auf  die  einheitliche,  ruhige  Wirkung  ihrer  Werke,  unbekiim- 
mert  um  die  wissenschaftliche  Naturwahrheit,  der  zu  Liebe 
die  Neueren  sich  vor  Buntheit  nicht  scheuen.  Vermieden 
die  Alten  nicht  gerade  aus  solchen  Riicksichten  die  heut- 
zutage  besonders  gesuchten  Sonnenlichtphanomene  ? 

Aber,  so  hore  ich  mir  einwerfen,  diese  Licht-  und  Farben- 
probleme  schweben  nicht  in  der  Luft,  sondern  erhalten  ihre 
Begriindung  durch  ein  ganz  bestimmtes  kunstlerisches  Prinzip, 
welches  sich  auf  die  Art  des  Sehens  bezieht.  Der  Im- 
pressionismus  will  einen  Ausschnitt  aus  der  Natur  so  wieder- 
geben,  wie  wir  ihn  sehen,  wenn  wir  nicht  bestimmt  eine 
Erscheinung  ins  Auge  fassen,  also  nicht  den  Blick  auf  diese 
so  richten,  daft  die  Sehlinien  konvergiren,  sondern  wie  wir 
ihn  sehen,  wenn  die  Sehachsen  parallel  oder  wenigstens  an- 

Thode,  Bocklin  und  Thorn  a.  7 
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nahernd  parallel  eingestellt  sind.  Ganz  recht,  das  ist  ein 
Prinzip,  aber  ist  es  ein  kiinstlerisches?  Ein  solches  Sehen 
ist  ein  verschwommenes,  wir  sehen  alle  Gegenstande  un- 
bestimmt.  Ja,  wir  sehen  eigentlich  nicht.  Menschen,  die  so 
sehen,  sind  in  Gedanken  entriickt,  ihr  Gesichtssinn  ist  de- 
potenzirt.  Und  nun  sollte  es  kunstlerische  Aufgabe  sein, 
sich  wider  die  Natur  zu  zwingen,  die  bei  solchem  «ver- 
lorenen»  Sehen  empfangenen  Sensationen  wiederzugeben? 
Denn  es  gehort  Zwang  dazu.  Aus  etwas  so  Widerspruchs- 
vollem  sollte  das  Kunstwerk  entstehen?  Der  Betrachter  also, 
der  vor  einem  Gemalde  gerade  seiner  Sehkraft  sich  freuen 
will,  soil  genothigt  werden,  etwas  so  anzusehen,  wie  er  es 
ansieht,  wenn  er  nicht  mit  Bewufttsein  sieht?  Eine  erstaunliche 
Zumuthung,  die  dem  kiinstlerischen  Bedurfnift  nach  deutlicher 
Anschauung  direkt  entgegen  ist.  Die  Frage  lauft  auf  eine 
andere  hinaus,  die  ich  gleich  noch  besprechen  werde.  Bei 
solchem  Sehen  —  das  ist  das  Entscheidende  —  ist  namlich 
nicht  nur  die  Verstandes-,  sondern  audi  die  Phantasiethatig- 
keit  ausgeschlossen ,  denn  die  Sinnesempfindung,  die  einem 
vagen  Traumbild  gleicht,  liefert  ihr  kein  Material  zu  Vor- 
stellungen.  Blofie  Sinnesempfindung,  wie  wir  fruher  sahen, 
ist  noch  kein  kunstlerischer  Eindruck. 

Daft  solchen  Studien  nach  der  Natur  Manches  verdankt 
wird,  daft  einzelne  bedeutende  Kiinstler  Interessantes  und 
Hervorragendes  geschaffen  haben  —  ich  mochte  dies  laut 
aussprechen  — ,  wurdige  ich  wohl.  Die  schnell,  ja  von  Anfang 
an  eintretenden  extremen  Ausartungen  aber  zeigen,  dafi  an 
der  Art  und  Weise  der  Stellung  des  Problems  etwas  kiinst- 
lerisch  Unrichtiges  war. 
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Mit  der  These,  betreffend  Licht  und  Luft,  hangt  eine 
weitere  zusammen,  welche  besagt,  daft  der  Kiinstler,  dem 
es  einzig  auf  Licht  und  Atmosphare  ankommt,  und  dem  die 
Farbe  nur  in  dieser  Hinsicht  Werth  hat,  in  seinem  Werke 
ungebundene  Elemente  giebt,  deren  Synthese,  das  heiftt  ein- 
heitliche  Zusammenfassung,  von  dem  Beschauer  vollzogen 
wird.  Hierauf  komme  ich  spater.  Gesellt  wird  der  Satz 
von  einer  groftten  Vereinfachung.  Gewift:  alle  Kunst 
besteht  in  Vereinfachung  im  Hinblick  auf  klare  Einheit  des 
Eindruckes,  und  sie  ist  von  alien  Kiinstlern  immer  gebracht 
worden.  Aber  die  Vereinfachung,  um  die  es  sich  hier  han- 
delt,  ist  etwas  Anderes.  Sie  geht  so  weit,  daft  ihr  blofte 
Andeutungen,  gegeben  mit  einzelnen  Pinselstrichen,  geniigen 
und  die  Erscheinungen  zerfetzt  werden.  Und  dann  wieder 
zeigt  sich  bei  anderen  impressionistischen  Kiinstlern  doch  auch 
gerade  das  Gegentheil:  eine  Uberftille  von  Farbentheilchen, 
die  erst  unser  Auge  zur  Einheit  zwingen  soil. 

Als  Letztes  endlich  macht  sich,  wie  eine  Konsequenz  aller 
angefuhrten  Prinzipien,  die  Behauptung  geltend:  das  Gegen- 
standliche  der  Darstellung  ist  gleichgiiltig.  Von  deren  hochst 
bedenklicher  Bedeutung  in  kunstlerischem  und  in  kulturellem 
Sinne  wird  noch  die  Rede  sein. 

Der  Augenblick  ist  gekommen,  da  wir,  zum  Schlusse, 
unsere  fruher  gewonnenen  Gesichtspunkte,  den  asthetischen 
und  den  psychologischen,  der  aus  der  Definition  dessen,  was 
deutsch  ist,  sich  ergab,  auf  diese  moderne  Malerei  anwenden. 
Zuvor  aber  betone  ich  nochmals  Folgendes. 

Die  Erscheinungen  dieser  Kunstrichtung  sind  sehr  ver- 
schiedenartige  und,  wie  in  den  fruheren  Phasen  der  Malerei 
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des  XIX.  Jahrhunderts,  treten  auch  jetzt  einzelne  Personlich- 
keiten  hervor,  deren  Begabung  die  Aufmerksamkeit  erregt. 
Es  ware  eine  Unsinnigkeit,  an  ihnen  ohne  Weiteres  vorbei- 
gehen  zu  wollen.  Wir  finden  sie  in  Frankreich  und  in  den 
anderen  von  dort  beeinfluftten  Landern  iiberall  da,  wo  —  ich 
mochte  sagen,  den  Prinzipien  zum  Trotz  —  Kunstler  gefuhl- 
voller  Art  diese  harte  und  sprode  Formensprache  zum  Aus- 
druck  seelischer  Stimmung  zwingen.  Und  weiter,  wie  schon 
bemerkt,  ist  nicht  zu  iibersehen,  daft  schnell  hinter  einander 
verschiedene  Formulirungen  der  Prinzipien,  gemaftigtere 
und  extreme,  eingetreten  sind.  Die  Freilichtmalerei ,  in  der 
die  Wirkungen  ganz  hellen  Lichtes  studirt  wurden,  war  die 
erste.  Sie  drang  nach  Deutschland  ein  und  eroberte  sich  schnell 
ihre  Stellung.  Vornehmlich  durch  zwei  Manner,  welche  die 
ersten  ausgesprochenen  Vertreter  des  Plein  air  bei  uns  wurden, 
ihrer  Art  nach  aber  durchaus  verschieden  sind:  Max  Lieber- 
mann  und  Fritz  von  Uhde. 

Max  Liebermann  hat  seine  Anregungen  von  der  hol- 
landischen  und  franzosischen  Malerei  erhalten,  nachdem  er 
zuvor  seine  Studien  in  Deutschland  gemacht,  und  er  hat 
dauernd  an  dem,  was  ihm  damals  als  kunstlerisches  Ideal  im 
Auslande  aufging,  festgehalten.  Er  kniipfte  besonders  an 
Israels  an  und  verfolgte  unbeirrt  seinen  Weg  weiter  bis  auf 
den  heutigen  Tag.  Seine  Arbeiten  zeugen  von  grower  Ge- 
schicklichkeit  —  das  ist  frei  anzuerkennen  —  und  von  einem 
andauernden  Studium  der  Naturphanomene,  die  ihm  als  die 
wichtigen  erschienen.  Von  dieser  Seite  betrachtet,  ist  er  eine 
markante  und  interessante  Personlichkeit.  Fragen  wir  uns 
aber  vom  Standpunkt  unserer  allgemeinen  Betrachtungen  aus : 
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ist  er  in  seiner  Kunst  von  deutscher  Eigenart?  so  miissen  wir 
diese  Frage  verneinen.  Liebermann  konnte  gerade  so  gut 
in  Holland  oder  in  Frankreich  arbeiten  und  zu  Hause  sein, 
etwas  ausgesprochen  Deutsches  ist  bei  ihm  nicht  vorhanden. 
Bei  aller  Geschicklichkeit  der  Technik  und  Finesse  des  Lichtes 
zeigt  seine  Kunst  keine  Originalitat.  Er  bringt  Dinge,  die 
alle  schon  vorher  gegeben  worden  waren  und  die  er  nur 
in  personlicher  Weise  weitergebildet  hat. 

Hierin  unterscheidet  sich  der  Andere,  der  die  franzo- 
sische  Freilichtmalerei  sich  zu  eigen  machte,  sehr  wesentlich 
von  ihm:  Fritz  von  Uhde.  In  ihm  zeigt  sich,  bei  Be- 
handlung  verwandter  Probleme,  das  deutsche  Wesen  stark 
wirksam.  Ihm  geniigte  die  einfache  Abspiegelung  der  Wirk- 
lichkeit  nicht,  er  ging  weiter  und  iibersetzte  das  Fremde  in 
deutsche  Gefuhlssprache.  Indem  er  die  schlichte  Wirklich- 
keitsdarstellung  auf  religiose  Vorstellungen  anwandte,  ge- 
rieth  er  freilich  in  einen  verhangniftvollen  Konflikt,  aber, 
was  er  zu  erreichen  suchte,  indem  er  die  Gestalt  des  Hei- 
landes  in  unsere  Zeit  ubertrug  und  sie  in  Beziehung  zu  den 
Armen  und  Bedurftigen  unserer  Welt  setzte,  war  ein  Hohes 
und  Edles.  Uber  den  Widerspruch  zwischen  der  Idealfigur 
und  der  zeitlichen  Realitat  ist  er  nicht  hinausgekommen. 

lnzwischen  entwickeln  sich  aber  die  Dinge  in  Frankreich 
in  schnellem  Verfolg.  Mehr  und  mehr  treten  koloristische 
Probleme  in  den  Vordergrund  —  so  bei  Monet,  Renoir, 
Degas  und  Anderen  —  und  man  kommt  zu  solchen  Extremen, 
daft  eigentlich  nur  noch  mit  Farbenflecken  operirt  wird.  Zu- 
gleich  tauchen  bestimmte  Theorieen  auf,  welche  die  Anwen- 
dung  unvermischter  Spektralfarben,  die  Auflosung  des  Lichtes 
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in  die  verschiedenen  Farben  gebieten.  Immer  unverbundener 
werden  die  Farbenpartikel  in  bunter  Mannigfaltigkeit  neben 
einander  gesetzt,  alle  Formen  in  einzelne  blitzende  Punkte 
aufgelost.  Man  pflegt  diese  Theorie  und  Manier,  durch 
Seurat  aufgestellt,  als  die  des  Neo-impressionismus  zu  be- 
zeichnen.  Bei  Anderen  verfluchtigen  sich  Formen  und  Far- 
ben zu  nebulosen  Erscheinungen.  Und  schlieftlich  haben 
wir  nur  noch  ein  Flimmern  und  Flattern  von  Farben  vor 
Augen. 

Die  Frage  kehrt  wieder:  ist  alles  dies  Kunst  in  dem 
Sinne,  wie  wir  in  unseren  einleitenden  Betrachtungen  Kunst 
definirt  haben?  Diese  waren  so  allgemeiner  Art,  daft  von 
irgend  einem  einseitigen  philosophischen  System  nicht  die 
Rede  sein  konnte,  sondern  nur  von  den  Ergebnissen  ein- 
fachster  und  natxirlichster  Erfahrung:  der  Feststellung,  daft 
zwei  Faktoren  bei  der  kunstlerischen  Empfangnift  zusammen- 
wirken:  Sinnlichkeit  und  Phantasie.  Ist  dies  im  Impressio- 
nismus  der  Fall?  Nein!  Durch  die  eine  erwahnte  These 
wird  es  [von  Vertretern  dieser  Richtung  unvorsichtig,  aber 
ofFen  bekannt :  man  wendet  sich  nur  an  die  Sinnlichkeit.  Im- 
pression ist  also  nur  als  sinnliche  Empfindung  zu  interpre- 
tiren.  Faftt  man  das  Wort  nach  seiner  starkeren  Bedeutung 
auf,  als  Eindruck,  welchen  die  Phantasie  und  damit  das  Ge- 
fiiihl  vermittelst  der  Sinne  empfangt,  so  ist  alle  Kunst  Im- 
pressionismus,  denn  alle  Kunst  beruht  auf  Eindriicken  und 
ist  ein  gesetzmaftiger  Ausdruck  dessen,  was  durch  Eindriicke 
gewonnen  ward.  Die  Bezeichnung  Impressionismus 
also  ist  eine  miftverstandliche  und  unzutreffende. 
Ich  mdchte  vorschlagen,   statt  dessen  Sensationismus  zu 
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sagen.  Denn  es  handelt  sich  urn  blolie  Sensationen,  urn 
Sinnlichkeit  mit  moglichstem  Ausschluft  der  Phantasie. 

Nun  frage  ich:  ist  das  wahre  Kunst?  Heiftt  das  ein 
kunstlerisches  Prinzip?  Nein!  Von  jeher  ist  doch  die 
Phantasie  als  die  kiinstlerische  Schaffenskraft  betrachtet  wor- 
den,  welcher  die  sinnlichen  Anschauungen  nur  dienen.  Und 
hier  eine  blofie  Thatsachenfeststellung,  der  gegeniiber  die 
Phantasie  des  Beschauers  nur  auf  die  allergeringste  Betha- 
tigung,  namlich  auf  die  Umdeutung  des  Flachenhaften  in 
raumliche  Wirklichkeit,  beschrankt  ist!  Ist  unsere  Einbil- 
dungskraft,  die  durch  die  des  Kiinstlers  bestimmt  wird, 
nicht  in  hoherem  Sinne  vor  einem  Bilde  thatig,  konnen  wir 
von  kunstlerischer  Auffassung  nicht  sprechen.  Aber  die 
Phantasie  soil  eben  nicht  in  solchem  Sinne  wirken:  die 
Sinnlichkeit  allein  soil  waken  —  und  wie? 

Ich  mochte  noch  einmal,  um  jedem  Zweifel  vorzu- 
beugen,  bemerken,  dafi  ich  das  Prinzipielle  der  Frage  im 
Auge  habe,  und  von  einzelnen  Erscheinungen  nur  die  ex- 
tremen,  diesem  Prinzip  entsprechenden,  nicht  solche,  bei 
denen  den  Thesen  zum  Trotz  das  Kiinstlerische  sich  geltend 
macht.  Gerade  diese  Extreme  ja  sind  es,  die  neuerdings 
als  der  Gipfel  der  Malerei  uberhaupt  gepriesen  werden. 

Wie  waltet  die  Sinnlichkeit  in  dieser  Kunst?  Ich  kehre 
da  zuriick  zu  dem  Satze  von  den  ungebundenen  Ele- 
menten,  die  wir  verbinden  sollen.  Er  ist  gar  nicht  zu 
begreifen.  Ist  es  doch  von  jeher  gerade  des  Kiinstlers  Auf- 
gabe  gewesen,  Ungebundenes  zu  einer  Einheit  zu  verbinden, 
und  ist  es  doch  eben  diese  Einheit,  die  das  Kunstwerk  aus- 
macht,  indem  wir  nicht,  wie  in  der  Natur,  das  Ungebundene, 
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sondern  das  Gebundene  sehen,  das  heifk:  anschauen,  nicht 
wahrnehmen.  Dies  gerade  ist  das  Wesen  der  Kiinstlerthat, 
daft  durch  sie  das  Mannigfaltige,  Zerstreute  in  einheitlichen 
Zusammenhang  gesetzt  wird.  Der  impressionistische  Kiinstler 
vereinfacht  wohl,  aber  er  vereinheitlicht  nicht. 

Was  heiftt  das  also:  wir  sollen  die  Synthese  des  Un- 
gebundenen  vollziehen?  Es  heifit:  wir  selbst  erst,  wir  Be- 
trachter  sollen  die  kiinstlerische  That  vollbringen.  Also  ist  eine 
solche  Darstellung  kein  Kunstwerk,  sondern  nur  das  Material 
zu  einem  solchen!  Und  nun  denken  Sie  sich  die  Konflikte, 
die  in  Ihnen  entstehen.  Befragen  Sie  Ihre  eigene  naive  Er- 
fahrung :  Sie  befinden  sich  vor  solchen  Bildern  in  einem  Zu- 
stande  des  Unbehagens.  Dies  erklart  sich  einfach  aus  Fol- 
gendem :  Sie  verlangen  einen  einheitlichen  Eindruck  und  Sie 
erhalten  ungebundene  Erscheinungen.  Unwillkurlich  ver- 
suchen  Sie,  die  vereinheitlichende  Thatigkeit  auszuiiben,  aber 
Sie  scheitern  daran,  daft  in  dem  Bilde  ja  bereits  eine  Ver- 
einfachung  des  Mannigfaltigen  in  der  Natur  vorgenommen 
worden  ist,  wahrend  wir  eine  Vereinfachung  im  Sinne  der 
Vereinheitlichung  doch  nur  angesichts  dieses  Mannigfaltigen 
und  Vielen  vornehmen  konnen.  Wie  sollten  wir  da,  selbst 
wenn  wir  willig  statt  des  Kunstlers  die  eigentliche  kiinst- 
lerische Aufgabe  auf  uns  ubernehmen,  die  Vereinheitlichung 
vollziehen  konnen?  Das  ist  unmoglich  und  ein  Widerspruch. 
Wir  bleiben  bei  bloften  Wahrnehmungen,  unsere  Phantasie 
erhalt  keine  Anschammg. 

Und  was  ergiebt  sich  nun  des  Weiteren  hieraus?  Wir 
gehen  wieder  vom  Einfachsten,  Unbestreitbaren  aus,  namlich 
von  dem  Satze,  dafi  wir  von  einem  Kunstwerk  sinnlich  Wohl- 
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gefalliges   verlangen.      Wird  es  uns   durch   diese  Kunst  zu 
Theil?    Nein!     Denn  solches  Wohlgefallen  beruht  eben  auf 
harmonischer,  das  heifrt  einheitlicher  Wirkung.     Diese  kann 
entweder   auf  linearen  Beziehungen  oder    auf  Farben-   und 
Lichtbedingungen  beruhen.     Das  Lineare  spielt  naturgemafi 
in  diesen  Farbengebilden  eine  untergeordnete  Rolle;  wo  es, 
wie  in  einzelnen  neueren  Bildern,  wieder  aufgenommen  wird, 
geschieht  es  in  kindisch  primitiver  Weise  —  Betonung  von 
Parallelen  und  dergleichen  — ,  die  tief  beschamt,  denkt  man, 
bis  zu  welchem  wundervollen  Reichthum  der  Mannigfaltig- 
keit  in   der  Einheit  die  alte  Kunst  gelangt  war.     Wie  aber 
steht    es    mit    den    Farben    und    dem    Lichte?     Das    Eine 
ist   bestimmt   durch   das  Andere.     Jene   oben   besprochenen 
Theorieen  fuhrten  zur  Analyse  der  Erscheinungen,  und  die 
Folge  ist,  daft  start  einer  Einigung  eine  Auflosung  eintritt. 
Von  den  grofien  alten  Meistern,  die  das  Licht  zum  Haupt- 
faktor  in  ihren  Gemalden  machten,  ward  ihm  die  Aufgabe 
enheilt,    alle    Einzelerscheinungen   zu    grofter    einheitlicher 
Wirkung  zu  bandigen.    Und  zu  welcher  Bedeutung  fur  den 
Ausdruck   seelischen  Lebens  ward   es   gebracht!     Jetzt,    da 
das  Gegenstandliche  gleichgultig  ist  und  das  Licht  an   sich 
dargestellt  werden   soil  —  als  ob   das   iiberhaupt  moglich 
ware!   — ,   da   man   es    behufs    dieser    Absicht  nothwendig 
gleichsam  in  grdfke  Bewegung  versetzen  muft,  wird  es  zu 
jenem  Flimmern  und  Flackern,  das  eine  geschlossene  einheit- 
liche,  befriedigende  Empfindung  nicht  aufkommen  laflt,  son- 
dern   zerstreuend   und   beunruhigend  in   den  Farbenerschei- 
nungen  wirkt. 

Und  dazu  kommt  noch  Eines  —  ich  sehe  von  meiner 
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subjektiven  Empfindung,  auf  welche  auch  die  Farbenzu- 
sammenstellungen  allgemein  als  unharmonisch  und  daher 
unschon  wirken,  ab — ,  die  beunruhigende  Technik!  Sie 
wird  zur  Schau  getragen  und  macht  sich  anspruchsvoll  be- 
merkbar.  Unvermittelte,  haufig  roh  wirkende  Pinselstriche, 
sich  aufdrangende  Farbenmaterie.  Wenn  man  die  Kenner 
in  den  Ausstellungen  hort,  konnte  man  meinen,  ein  Gemalde 
sei  nur  der  Schaustellung  der  Technik  wegen  da.  Virtuo- 
sitat,  nicht  Kunst!  Denn  ich  wiederhole  —  daft  man  eine 
so  einfache  Wahrheit  iiberhaupt  aussprechen  mufi!  — ,  so 
lange  wir  auf  das  Technische  achten,  empfinden  wir  nicht 
kunstlerisch.  Ein  Werk,  in  dem  das  Technische  nicht  so 
verhehlt  ist,  daft  wir  es  vergessen,  ist  kein  rein  kunstlerisches. 
Virtuositat,  nicht  Kunst!  Wenn  grofie  Meister,  wie  Tizian, 
Hals  und  Rembrandt,  in  hohen  Jahren  dank  der  Souveranetat 
ihres  Genies  und  langer  Erfahrung  zur  breiten,  vereinfachten 
Pinselfuhrung  gelangten,  so  ist  dem  weder  ein  Prinzip  noch 
eine  Berechtigung  zu  enmehmen.  Jedem  sensitiven  Auge 
miiftte  doch  die  Brutalitat  des  Farbenauftrages,  die  seit 
Manet,  man  darf  wohl  sagen,  allgemein  in  der  Malerei 
herrscht,  unertraglich  sein!  Aber  freilich  —  ein  sensitives 
Auge  ist  kein  «normales». 

So  viel  in  Andeutungen  iiber  die  Sinnlichkeit!  Selbst 
wenn  wir  bloft  sie  in  Betracht  ziehen,  ist  der  Impressionis- 
mus  unkunstlerisch,  denn  er  erweckt  keine  einheitlichen,  wohl- 
thatigen  Empfindungen.  Und  nun  die  Phantasie!  Die  Phan- 
tasie  ausschlieften  zu  wollen,  ist  ein  Unding.  Sie  will  sich 
bethatigen  und  sie  bethatigt  sich  und  sie  wirkt  bestimmend 
auf  das  Gefuhl  ein.     Es  fragt  sich  nur,  wie?     Hier   ist  das 
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Gegenstandliche  entscheidend.  Unser  Gefuhlsverhaltnift  zu 
den  Erscheinungen  ist  entweder  Zuneigung  oder  Abneigung. 
Dazwischen  liegt  gleichsam  der  Nullpunkt:  die  Gleichgiiltig- 
keit.  Das  kiinstlerische  Gefiihl  wird  geweckt  nur  durch  das, 
was  uns  in  wohlthuender  Weise  fesselt  und  anspricht.  Was 
bringt  nun  diese  moderne  Kunst?  Gewift  ware  es  unbillig, 
zu  behaupten,  daft  sie  das  Anmuthende  in  Landschafts-  und 
Figurendarstellung  ausschlieftt.  Aber  das  fur  sie  besonders 
Charakteristische  ist  doch,  bei  dem  ihr  innewohnenden 
Realismus,  daft  sie  gerade  das  wiedergiebt,  was  wir  taglich 
sehen  konnen,  und  so,  wie  wir  es  sehen,  und  was  daher  im 
besten  Falle  unserer  Phantasie  und  damit  auch  unserem  Ge- 
fuhle  keine  Anregung  giebt,  weil  es  uns  gleichgiiltig  ist,  und 
zumeist,  wie  eben  das  reale  Leben,  nur  unseren  Verstand 
wachruft.  Die  angeblich  kiinstlerische  Auffassung  solcher 
Darstellung  ist  in  der  That  nichts  weiter  als  ein  nuchternes 
Urtheil  dariiber,  ob  Erscheinungen  richtig  wiedergegeben  sind, 
und  ein  Registriren  derselben.  Und  dazu  kommr,  daft  diese 
Kunst,  die  sich  so  'frei  gebardet,  vielfach  eine  tendenziose 
Lebensillustration  ist,  einen  kulturgeschichtlich  oder  natur- 
wissenschaftlich  lehrhaften  Charakter  tragt.  Ihre  Vertreter 
haben  wahrlich  keinen  Grund,  verachtlich  von  dem  Gedanken- 
haften  der  friiheren  Malerei  des  XIX.  Jahrhunderts  zu  sprechen. 
Die  Tendenzen  des  Impressionismus  sind  mindest  ebenso 
unkunstlerisch,  weil  doktrinar,  als  die  Thatsachenberichte  der 
alteren  Historienmaler.  Gleich  in  der  Schilderung  des  Arbeiter- 
lebens,  das  man  zuerst  zum  Vorwurf  nahm,  sprach  sich  eine 
lehrhafte  Absicht  unumwunden  aus.  Und  auch  bei  der 
Schilderung  des  Gesellschaftslebens  wurden   kulturgeschicht- 
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liche  Fakta  demonstrirt.  Alle  Versuche  aber,  nur  durch  die 
malerische  Behandlung  uns  kiinstlerisch  zu  stimmen,  sind 
vergeblich.  Wir  konnen  uns  der  Wirkung  des  Gegenstand- 
lichen  nicht  verschlieften.  Und  die  Art  dieses  Gegenstand- 
lichen  und  seine  Auffassung,  indem  sie  den  Verstand  be- 
schaftigt,  verhindert  das  kiinstlerische  Walten  der  Phantasie. 

Aber  ein  Schlimmeres,  ja  hochst  Bedenkliches  kommt 
hinzu!  Wenn  das  Gegenstandliche  gleichgiiltig  ist,  was 
kann  nicht  Alles  in  die  Kunst  eindringen  und  ist  nicht  schon 
eingedrungen ?  Auch  das,  was  niemals  trotz  aller  «Behand- 
lung»  asthetisch  sein  kann,  was  unsere  Phantasie  verun- 
reinigt,  Gefuhle  des  Abscheues  erregt.  Ich  werde  darauf 
zurti  ckk  ommen . 

Wir  fassen  zusammen :  weder  was  die  Sinnlichkeit,  noch 
was  die  Phantasie  betrifft,  ist  der  Impressionismus,  prinzipiell 
betrachtet,  kiinstlerisch. 

Die  zweite  Frage  lautet:  wie  verhalt  er  sich  im  Beson- 
deren  zum  deutschen  Wesen?  Stent  er  uns  Deutschen 
an?    Nein!     Und  immer  wieder  nein! 

Was  ergab  sich  bei  unseren  allgemeinen  Betrachtungen 
als  Eigenthiimlichkeit  des  Deutschthums?  Zunachst  war  es 
die  Gefiihlsstarke.  Wie  traurig  steht  es  damit  in  dieser  von 
Theorieen  beherrschten  Thatigkeit!  An  Stelle  der  Gefiihls- 
bedeutung  deutscher  Kunst  wird  eine  blofte  Sensations- 
bedeutung  gesetzt.  Das  Zweite  war  die  Universalitat.  Wie 
armlich  und  beschrankt  ist  das  Bereich  der  Vorstellungen ! 
Und  das  Dritte:  die  freudige  Erfindungskraft  der  Phantasie? 
Gerade  sie  soil  ja  in  dieser  Kunst,  so  weit  es  nur  geht, 
ausgeschlossen  werden.     Und    end)  ich    die  Naturliebe   und 
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-treue?  Wenn  man  nur  auf  Licht-  und  Farbenwirkungen 
sieht,  wo  bleibt  da  das  Verhaltnift  zu  den  Einzeldingen,  die 
—  auch  die  kleinsten  —  innigste  Beachtung  verdienen? 
Wird  denn  Spott  getrieben  mit  dieser  herrlichen  Natur,  die 
gestaltet  ist  von  den  kleinsten  bis  zu  den  hochsten  Wesen? 
Fruher  war  es  gerade  das  Lebendige  dieser  Gestalten  in 
aller  seiner  unendlichen  Fulle,  was  das  Kiinstlerauge  und 
-gefuhl  mit  Entziicken  erfullte!  Und  jetzt  soil  nur  das,  was 
darum  und  daran  ist,  Atmosphare  und  Licht,  das  einzig 
Wichtige  sein?  Wie  ganz  widerstrebt  eine  solche  Vernach- 
lassigung  der  Einzelerscheinung,  eine  solche  Lieblosigkeit 
gerade  dem  deutschen  Gefuhl,  welches  das  gottliche  Waken 
in  einer  jeden  sucht  und  findet! 

Muftten  wir  «die  Moderne»  eine  unkiinstlerische  Rich- 
rung  nennen,  so  haben  wir  jetzt  hinzuzufugen :  sie  ist  in 
Sonderheit  dazu  auch  noch  durchaus  undeutsch,  ja  antideutsch ! 

Und  nun  gilt  es  zu  bedenken:  was  hat  sie  uns  kul- 
turell  gebracht?  Die  verhangnift voile  Theorie:  «das  Ge- 
genstandliche  ist  gleichgultig»,  hat  Dinge  in  die  Kunst  ein- 
gefuhrt,  die,  Gott  sei  es  geklagt!  auch  in  Deutschland  in  er- 
schreckenderWeise  sich  verbreitend,  auf  das  Leidenschaftlichste 
von  uns  zuriickgewiesen  werden  miissen,  wollen  wir  hoch  von 
der  Kunst  und  hoch  auch  von  uns  selbst  denken !  Ich  spreche 
nicht  von  der  klaglichen  Banalitat,  die  sich  breit  macht,  ich 
spreche  vom  niedrig  Gemeinen!  Jener  Satz  hat  die  bosen 
Instinkte  geheiligt:  Erscheinungen  und  Elemente,  die  niemals 
fruher  sich  hervorwagten,  zeigen  sich  heme  mit  frecher 
Herausforderung.    Wir  haben  uns  nicht  gescheut,   auch  das 
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Widrigste  franzOsischer  Cabaretkunst  zu  ubernehmen,  und 
sind  so  albern,  uns  dabei  einzubilden,  nun  waren  auch  wir 
«hochmodern».     Es  ist  emporend! 

Ich  erwahne  nur  Eines,  aber  vor  Allem !  Was  war  der- 
einst  das  Verhaltnifr  des  Deutschen  zur  Frau?  Und  was  ist 
aus  ihm  in  der  neuesten  Kunst  geworden?  Zu  Dirnen  jeder 
Art  und  jedes  Standes  ist  sie  hinabgestiegen,  bei  uns,  die 
wir  der  Frau  wie  einem  geweihten  Wesen  scheue  Yerehrung 
darbrachten,  und  gerade  durch  den  schwarmerischen  Auf  blick 
zu  ihr  gut  und  stark  wurden.  Denn  ich  mochte  sagen,  der 
Kern  unseres  Idealismus  war  zu  alien  Zeiten  dieser  Frauen- 
kultus.  Nun  aber  miissen  wir  an  den  Strafien,  an  den  Schau- 
fenstern  in  Nachahmung  dessen,  was  die  Gossenkunst  in 
Paris  hervorgebracht  hat,  miissen  wir  in  unsern  illustrirten 
Blattern,  Plakaten  u.  s.  w.  das  Schamloseste  taglich  sehen. 
Und  so  erlebt  es  unsere  Jugend  und  wachst  damit  heran 
und  gewohnt  sich  an  niedrigste,  unsittliche  Dinge.  Und 
die  Virtuositat  solcher  Zeichnungen  wird  als  Kunst  hoch  ge- 
priesen!  Mogen  die  Fliegenden  Blatter  in  ihren  Humoresken 
auch  manchmal  schwach  gewesen  sein,  so  ein  Oberlander, 
der  fur  sie  gezeichnet  hat  —  ich  konnte  auch  Andere  nennen 
— ,  wie  viel  feinfuhliger  und  origineller  erscheint  seine  Art! 
Dieser  harmlose  Geist  aber  ist  fast  ganz  verschwunden,  und 
iiberdies,  was  man  jetzt  bei  uns  bewundert,  vergleicht  sich 
schlieftlich  an  «Geschicklichkeit»  doch  nicht  mit  dem  FranzO- 
sischen.  Und  aus  all  dem,  was  wir  ubernommen  haben,  wachst 
so  der  Cynismus  hervor.  Ich  will  von  dieser  erschreckenden 
Erscheinung  nichts  weiter  sagen.  Ich  kann  es  nicht  leugnen : 
wenn  ich  von  solcher  Verkommenheit  nur  spreche,  kehrt  sich 
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Alles  in  mir  urn!  Und  kann  es  nicht  fassen,  daft  so  Etwas 
m  Deutschland  moglich  ist  und  noch  dazu  von  alien  Seiten 
als  geistreich  und  interessant  gepriesen  wird!  Sind  wir 
denn  ganz  verblendet? 


;->' 


Und  nun  ein  letztes  Wort  iiber  diese  Fragen.  Wir  kehren 
zur  historischen  Betrachtung   zuruck.     Wie  haben  wir  den 
Impressionismus    geschichtlich    aufzufassen?      Die    Antwort 
scheint  mir  eine  sehr  einfache  zu  sein.    Bei  der  Betrachtung 
der  Malerei  im  XIX.  Jahrhundert,  in  dem  von  einer  groften 
Kunst,   vergleichbar    derjenigen  vergangener   Perioden,  und 
von  einer  Entwicklung  origineller  hoher  Ideale,  wie  in  jenen, 
nicht   die  Rede   sein  kann,  sind  wir  von  einem  Extrem 
zum  anderen  gelangt.   Im  Beginn  dieses  Zeitraums  herrschte 
einzig  und  allein  die  Zeichnung,  die  Kontur,  am  Schlusse  des- 
selben  nichts  wie  die  Farbe,   die  Farbenpartikel !     Eben  so 
wenig  wie  die  mit  hochmuthiger  Verachtung  heutzutage  be- 
handelte  Zeichnenkunst  des  Carstens  und  Cornelius,  darf  die 
heutige   Farbenkunst  Manets,   Cesannes,  Vincent  van  Goghs 
und   Seurats,    die   von   Vielen  als    eine    neue    kiinstlerische 
Weltanschauung  und  als  der  Gipfel  der  Malerei  aller  Zeiten 
gepriesen  wird,  auch  nur  entfernt  mit  der  groften  alten  Kunst 
verglichen  werden.    Ist  jenes  zeichnerische  Extrem  unkunst- 
lerisch,  so  ist  es  das  impressionistische  nicht  minder.    Ja  man 
konnte,  vergleicht  man  den  Impressionismus  mit  jener  Karton- 
kunst,    sich  zu  dem  Bekenntnili   gedrangt   sehen:   bei   aller 
Armuth  und  Unansehnlichkeit  war  in  den  Werken  der  Car- 
stens und  Cornelius  doch  mehr  acht  Kunstlerisches,  als  in  den 
virtuosen,  raffinirten  Leistungen  der  Manet  und  Degas,  denn 
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es  waren  edle  und  hochgegebene  Vorstellungen,  welche  damals 
die  Phantasie  beschaftigten,  und  ich  meine,  was  auch  die  Im- 
pressionisten  von  mystischer  Wirkung  ihrer  Kunst  behaupten, 
auf  solche  Ideen  kommt  es  denn  doch  vor  Allem  in  der 
Kunst  an,  in  ihnen  liegt  die  mystische  Schopferkraft.  Jene 
Impressionsmystik  ist  der  ungeheuerliche  Wahn:  indem  man 
vom  Gegenstandlichen  und  von  alien  gestalteten  Formen  ab- 
sehe  und  nur  mit  Farben  operire,  konne  die  Malerei,  ganz 
sinnliche  Sensation,  die  Wirkung  der  Musik  erreichen.  Man 
vergiftt  die  grundsatzliche  Verschiedenheit  der  beiden  Kunste, 
vergiftt,  daft  der  Vorwurf  des  Tonkiinstlers  unmirtelbar  das 
im  Ton  sich  ausdriickende  Gefuhl  ist,  wahrend  der  Maler  nur 
mittelbar  durch  die  Welt  der  Erscheinungen,  denen  ewig  der 
gegenstandliche  Charakter  anhaftet,  Gefuhl  und  inneres 
Wesen  ausdriicken  kann. 

Fassen  wir  diesen  Wahn  scharf  ins  Auge,  vergegen- 
wartigen  wir  uns  zugleich  das  Obwalten  von  optischen  The- 
orieen  und  Naturnachbildungsprinzipien,  dann  laftt  sich  die 
Erkenntnift  nicht  abwehren:  wie  die  bildende  Kunst,  in  ihrer 
Schwache  dem  Einflusse  anderer  geistiger  Machte  preis- 
gegeben,  in  der  ersten  Halfte  des  XIX.  Jahrhunderts  unter 
den  Einfluft  der  Geschichte  und  der  Dichtung  gerieth,  so  in 
der  zweiten  Halfte  unter  den  der  Naturwissenschaft  und  der 
Musik.  Sie  ist  jetzt  so  wenig  selbstherrlich  und  aus  sich 
ihre  Gesetze  bestinimend  wie  damals!  — 

Heiftt  dies  aber  so  viel,  als  daft  es  ganz  trostlos  aus- 
sieht?  Hier  sage  ich:  nein,  doch  nicht.  Der  Impressionis- 
mus  hat  keine  Zukunft,  er  hat  sich  langst  selbst  iiberboten. 
Er  ist,  genau  betrachtet,  schon  todt.   Schon  regt  sich,  so  all- 
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gemein  er  durch  die  Kunstliteratur  als  Evangelium  gepredigt 
wird,  der  Widerspruch  gegen  ihn  in  Deutschland  —  und 
ganz  besonders  bei  uns  im  Westen  —  als  gegen  ein  Fremdes, 
zum  Unheil  Ubernommenes.  Schlichtheit,  Deutlichkeit  wird 
gesucht.  Phantasie  und  Gefuhl  verlangen  ihr  Recht,  und  es 
zeigen  sich  hoffnungsvolle  Erscheinungen,  die  wir  freudig 
begriiften  wollen,  verhindert  uns  auch  der  ernste  Blick  in 
unsere  kulturellen  Verhaltnisse  und  deren  unkunstlerischen 
Charakter  an  utopistischen  Traumen.  Edlen,'  jugendlichen 
Bestrebungen  den  Weg  zu  bahnen,  sie  vom  Druck  tyranni- 
scher  Dogmen  zu  befreien,  das  ist  es,  was  ich  mit  diesen 
.  Vorlesungen  mochte.  Die  Kunst  ist  krank.  Schauen  wir  \[ 
ihrer  Gesundung  entgegen! 


Thode,  Bocklin  und  Thoma. 


VI. 

Die  kiinstlerische  Wiedergeburt  des  Menschen 
aus  der  Landschaft. 


In  den  zwei  letzten  Vorlesungen  haben  wir  uns  die 
Eigenthiimlichkeiten  der  deutschen  Malerei  des  XIX.  Jahr- 
hunderts  in  groften  Umrissen  zu  vergegenwartigen  gesucht, 
und  die  wichtige  Betrachtung,  die  sich  am  Schlusse  ergab, 
war  diese :  im  Verlauf  des  Jahrhunderts  ist  die  kiinstlerische 
Thatigkeit  von  einem  Extrem  zum  anderen  gelangt.  Sie 
begann  mit  der  Zeichnung  und  endete  mit  der  Farbe.  Dort 
der  blofte  Konlur,  bier  die  blofre  Farbenpartikel,  dort  die 
Betonung  des  Gegenstandlichen,  hier  dessen  Aufhebung. 
Wollen  wir  uns  nun  vergewissern,  welche  Erscheinungen 
als  die  im  hochsten  Sinne  kiinstlerischen  zu  betrachten  sind, 
so  scheint  sich  ohne  Weiteres  als  einfache  Schluftfolgerung 
zu  ergeben,  daft  das  kunstlerisch  Vollkommenste  nicht  in  dem 
einen  oder  anderen  Extrem  zu  suchen  ist,  sondern  hochst 
wahrscheinlicher  Weise  in  der  Mitte  zwischen  den  Extremen 
zu  finden  sein  wird,  und  die  Anschauung  bestatigt  dies.  Es 
ist   in   der   Phase,    die   wir  als  die    Wiederbelebung    kolo- 


-     H5     — 

ristischer  Ideale  bezeichnet  haben,  daft  uns  in  Frankreich, 
wie  in  Deutschland  —  wir  konnten,  wenn  auch  nicht  mit 
gleicher  Bestimmtheit,  hinzufiigen:  in  England  —  die  asthe- 
tisch  am  meisten  befriedigenden  Hervorbringungen  entgegen- 
treten.  Priifen  wir  weiter,  welche  von  den  vielen  beach- 
tenswerthen  in  Deutschland  als  die  bedeutendsten  hervorzu- 
heben  sind,  so  haben  wir  nur  unsere  allgemeinen  Grund- 
satze  anzuwenden,  um  eine  bestimmte  Meinung  zu  gewinnen. 
Erstens:  bei  welchen  Kiinstlern  wirken  Sinnlichkeit  und 
Phantasie  in  hochstem  Grade  und  in  groftter  Harmonie  zu- 
sammen?  Und  zweitens:  bei  welchen,  die  dieser  ersten  Be- 
dingung  entsprechen,  finden  sich  zugleich  die  deutschen 
Wesenseigenschaften :  Gefuhlskraft,  Universalismus,  Natur- 
liebe  und  lebendig  waltende  Einbildungskraft  der  Phantasie 
am  starksten  entwickelt?  Die  Antwort  lautet:  diese  deutsche 
Art,  verbundenf  mit  jener  kiinstlerischen,  originellen  Kraft, 
spricht  sich  am  unbedingtesten  aus  in  Arnold  Bocklin  und 
Hans  Thoma! 

Sie  werden  es  begreifen,  daft  es  bei  dem  Charakter, 
den  meine  Vorlesungen  gewronnen  haben,  hier  nicht  darauf 
ankommt,  Ihnen  mitzutheilen,  was  Sie  schlieftlich  aus  jeder 
Biographie  des  einen  und  des  anderen  Meisters,  aus  jeder 
Studie  iiber  sie  unschwer  erfahren  konnen,  daft  ich  mich 
auf  die  Einzelheiten  ihres  Lebens  und  ihre  Entwicklung  nicht 
einlassen  kann,  sondern  daft  es  mir,  entsprechend  dem  Ge- 
sichtspunkte,  den  wir  eingenommen  haben,  von  Wichtigkeit 
sein  muft,  einzig  das  Wesentliche  in  der  Kunst  der  beiden 
Maler  zu  einer  moglichst  klaren  Darstellung  zu  bringen. 
Und  da  mhre  uns    eine  Betrachtung  nothwendiger  Art   aus 

8* 
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dem  bisher  behandelten  Allgemeinen  zu  dem  Besonderen  der 
Personlichkeit  hiniiber,  eine  Betrachtung  von  grofter  Bedeu- 
tung,  die  so  viel  Probleme  in  sich  schlieftt,  daft  mit  kurzen 
Worten  diese  nicht  erschopft  werden  konnen,  sondern  auch 
hier  es  sich  wiederum  nur  um  Andeutungen  handeln  kann. 
Sie  ergiebt  sich  aus  der  Erwagung:  wie  entstand  die  Kunst 
Bocklins  und  Thomas,  wie  waren  ihre  Eigenthiimlichkeiten 
vorbedingt,  wie  war  sie  moglich?,  und  aus  der  Erkenntnift: 
sie  hat  sich  aus  der  Landschaftsdarstellung  entwickelt.  Die 
Landschaftsmalerei  steht  im  Mittelpunkt  der  Kunst  des 
XIX.  Jahrhunderts,  sie  ist  deren  Kern,  und  das  Vorziiglichste, 
was  in  diesem  Zeitraum  hervorgebracht  wurde,  liegt  auf 
dem  Gebiet  des  Landschaftlichen. 

Zwei  grofte  Welten  muftten  wir  schon  einmal  im  Verlauf 
dieser  Vorlesungen,  im  Hinblick  auf  die  Verschiedenartig- 
keit  der  von  der  Kunst  behandelten  Ideen  und  Vorwiirfe, 
einander  gegeniiberstellen :  die  antike  hellenische  und  die 
germanische  christliche.  Die  Darstellung  des  Menschen  war 
fur  die  erstere  die  Hauptaufgabe,  und  in  der  Plastik  gewann 
das  griechische  Ideal  seine  ausgepragteste  Form.  In  der 
neueren  Kunst,  die  wir  kurzweg,  wenn  wir  das  in  ihr  wal- 
tende  schopferische  Element  uns  vergegenwartigen  wollen, 
die  germanische  nennen  diirfen,  sehen  wir  im  Verlaufe  der 
Entwicklung  als  die  eigenthumlichste  und  daher  beachtens- 
wertheste  Erscheinung  die  Landschaftsdarstellung  in  den 
Vordergrund  treten.  Das  heiftt  aber  so  viel,  als  daft,  wie 
schon  friiher  bemerkt  ward,  eben  die  Malerei,  nicht  die 
Plastik   dem  Ausdrucksbediirfnift    in  der   neuen  Kultur   be- 
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sonders  entsprach.  Im  hochsten  Sinne  freilich  hatten  wir 
der  Plastik  der  Griechen  die  Musik  der  Germanen  gegen- 
iiberzustellen! 

In  welcher  Art  nun  aber  bildet  sich,  verglichen  mit 
der  Menschendarstellung  der  Antike,  die  Landschaft  in  der 
christlichen  Zeit  aus?  Eine  lange  Entwicklung  seit  dem 
Mittelalter  zeigt  sich:  von  der  Gestaltung  des  idealen  Men- 
schen  im  plastischen  Sinne,  wie  sie  in  Sonderheit  von  der 
florentinischen,  allgemein  betrachtet  aber  von  der  italieni- 
schen  Kunst  iiberhaupt  gegeben  ward,  bis  hin  zu  der  Auffas- 
sung  und  Wiedergabe  der  Landschaft  nach  ihren  Stimmungs- 
wirkungen,  die  hauptsachlich  durch  das  Licht  hervorgebracht 
werden,  in  der  hollandischen  Malerei.  Eine  Zwischenstellung 
gleichsam  zwischen  der  florentinischen  Formenbestimmtheit 
menschlicher  Gestalt  und  der  hollandischen,  lichtdurchwebten 
Landschaftsdarstellung  nimmt  die  venezianische  Malerei  des 
XV.  und  XVI.  Jahrhunderts  ein.  Wenn  man  es  in  wenige 
Worte  zusammenfassen  will,  also:  plastische  Form:  Florenz; 
Farbenharmonie:  Venedig;  Lichtkunst:  Holland.  Wobei  die 
weit  iiber  Florenz  hinausgehende  Beriicksichtigung  des  Land- 
schaftlichen  in  Venedig  als  bezeichnend  fur  die  geheimnift- 
volle  Beziehung  zwischen  dem  Koloristischen,  als  dem  eigent- 
lich  Malerischen,  und  dem  Landschaftlichen  beachtet  sein  will. 

Sehen  wir  aber  genau  hin,  so  zeigt  es  sich,  daft  in 
Deutschland  und  in  den  Niederlanden,  also  in  der  speziell  ger- 
manischen  Kunst,  bereits  im  XV.  Jahrhundert  der  Weg 
nach  der  Seite  einer  nachdriicklichen  Hervorhebung  der 
Landschaft,  und  zwar  schon  im  Hinblick  auf  ihre  stimmung- 
wirkenden  Elemente   eingeschlagen  wird  und  daft   die  spa- 
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tere  Malerei  hierin  nur  die  hochste  Erhebung  bedeutet. 
Fruh  also  schon  strebte  das  kiinstlerische  Verlangen  der 
Germanen  aus  dem  Bereiche  blofter  Menschendarstellung, 
wie  sie  doch  in  jenen  Zeiten  durch  den  religiose  n  Stoff  ge- 
boten  war,  heraus  nach  einer  Schildemng  des  Naturganzen, 
und  wir  haben  es  gewahrt,  in  welchen  geistigen  und  see- 
lischen  Auffassungen  von  Gott  und  Welt  diese  Eigenthumlich- 
keit  begriindet  war. 

Nun  sehen  wir  aber  weiter,  daft  auch  im  XIX.  Jahr- 
hundert  durch  all  das  Figiirliche,  was  Anfangs  entstand,  mehr 
und  mehr  die  Landschaft  sich  hindurchrang  und  daft  in  ihr 
das  Fesselndste  und  Eindrucksvollste  sich  kundgab,  Indem 
wir  dies  und  das  uns  beschaftigende  Phanomen  der  Kunst 
Bocklins  und  Thomas  scharf.  ins  Auge  fassen,  thut  sich 
dem  Blick  ein  grofter  und  wunderbarer  Zusammenhang  in 
zeitlich  weit  auseinanderliegenden  Erscheinungen  auf,  der 
wohl  festzustellen  und  zu  betonen,  aber  im  tiefsten  Grund 
nicht  zu  erklaren  ist. 

Uberschauen  wir  namlich  die  gesamte  Entwicklung 
grofter  Kunst  im  Verlaufe  einer  ganzen  Kultur  von  den 
ersten  Anfangen  kiinstlerischen  SchafFens  an,  so  wird  er- 
sichtlich,  daft  die  Kunst  ihre  bedeutende  ideelle  Aufgabe 
zuerst  in  den  Zeiten  erhalt,  da  das  Volk,  von  der  Natur 
machtig  inspirirt,  seine  Mythologie  schafft,  denn  seine 
Gotter,  seine  Helden,  seine  fabelhaften  Mischwesen  sind  ver- 
dichtete,  in  menschliche  Formen  gepragte  Eindriicke  der 
Natur.  Aus  dieser  heraus  wird  durch  die  dichterische  Kraft 
des  menschlichen  Geistes,  durch  kiinstlerische  Konzentration 
der  Vorstellungen  der  Mensch  filr  die  Kunst  gleichsam  er- 
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schaffen.  So  lange  der  religiose  Glaube  anhalt,  so  lange 
die  Kunstler  von  ihm  ihre  Aufgabe  erhalten,  bleibt  die  Ver- 
herrlichung  des  Gottlichen  im  Menschlichen.  Erst  indem 
die  religiosen  Vorstellungen  sich  and  em,  das  Anthropo- 
morphe  verschwindet  und  die  grofte  Einheit  der  Seele  mit 
der  Natur  in  mystischem  Empfinden  entdeckt  wird,  gewinnt 
die  Natur  an  Wichtigkeit  gegeniiber  dem  Menschen  und 
erhebt  sie  mehr  und  mehr  Anspruch  auf  selbstandige  Be- 
deutung,  bis  schlieftlich  die  Landschaftsschilderung  eine 
Hauptaufgabe  der  Malerei  wird.  1st  dies  in  der  germa- 
nischen  Kultur  besonders  deutlich,  weil  in  ihr  diese  Ein- 
beziehung  der  Menschenseele  in  das  allgemeine  Ganze  in 
so  hohem  Grade  stattgefunden  hat,  so  ist  es  doch  nicht  zu 
verkennen,  wie  auch  in  der  spateren  Zeit  der  griechischen 
Kunst  der  Landschaft  mehr  und  mehr  Raum  und  eine  nicht 
unwichtige  Rolle  zuerkannt  ward.  Aber  freilich  niemals  so 
weitgehend,  daft  die  Natur,  als  durch  Stimmungen  vollbeseelt, 
von  den  Kunstlern  geschildert  wurde,  daft  der  Mensch,  der 
sich  als  Erscheinung  aus  dem  Kunstwerk  gleichsam  verloren 
hat,  in  der  Natur  aufgeht,  um  sich  in  ihr  wiederzufinden,  daft 
die  Natur  ein  Spiegel  seines  ganzen  reichen  Gefiihlslebens  wird. 
Und  hier  ist  der  Punkt,  wo  sich  die  Erklarung  dafiir 
ergiebt,  daft  in  einer  und  derselben  Epoche  einerseits  unter 
den  bildenden  Kiinsten  die  Malerei,  und  zwar  speziell  die 
Landschaftsmalerei,  und  andererseits  die  Musik  eine  solche 
Rolle  spielt  —  die  Verwandtschaft  liegt  in  dem  Stimmungs- 
elemente.  Denn  da,  wo  die  Malerei,  wie  in  der  Stimmungs- 
landschaft,  zu  allgemeinsten,  durch  das  Licht  bedingten 
Farbenwirkungen  gelangt,  nahert  sie  sich,   darf  man  sagen, 
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der  Tonkunst,  bleibt  sie  auch  immer  durch  eine  im  Wesen 
der  Kunstarten  begriindete  Kluft  von  ihr  getrennt.  Insofern 
namlich  die  farbige  Erscheinung  ahnlichen  Stimmungswerth 
erhalt,  wie  das  Material  der  Musik:  der  Ton,  in  dem  das 
Gefuhlsleben  unmittelbar  sich  auftert,  die  Empfindung  selbst 
Stoff  des  kiinstlerischen  Ausdrucks  wird.  Der  Vergleich 
ergiebt  sich  eben  daraus,  daft  in  einer  solchen  Landschafts- 
malerei  die  Einzelbedeutung  des  Gegenstandlichen,  dessen  be- 
stimmteste  Form  in  der  menschlichen  Erscheinung  —  denn 
diese  ist  die  plastisch  ausgebildetste  —  zu  finden  ist,  gegen 
farbige  Gesammtwirkung  zuriicktritt  oder,  besser  gesagt,  daft 
das  Gegenstandliche  in  weitgehendem  Sinne  subjektive  Ge- 
fuhlsfarbung  erhalt.  So  und  nicht  anders  will  es  verstanden 
sein,  wenn  ich  sage,  die  Malerei  gelange  hier  an  die  Grenze  des 
Gebietes,  das  der  Musik  besonders  eigenthumlich  ist.  Immer 
aber  haben  wir,  auf  fruher  Gesagtes  zuriickgreifend,  zu  be- 
tonen,  daft  in  der  Malerei  das  Gegenstandliche  bleibt,  mogen 
auch  Baume  und  Wasser  und  Wolken  so  unendlich  in  ein- 
ander  verschwimmen,  wie  in  den  Bildern  van  Goyens  oder 
Salomon  Ruysdaels.  Das  Gegenstandliche  bleibt  und  das 
Gegenstandliche  ist  entscheidend  fur  unsere  Gefuhlsauffassung. 
Der  Wahn  extremer  moderner  Richtungen,  es  vernichten 
und  bloften  Farbenreizen  die  Wirkung  von  Tonen  verleihen 
zu  konnen,  ist  in  der  letzten  Vorlesung  gekennzeichnet 
worden.  Das  heiftt  den  Gesichtssinn  seiner  edelsten  Fahig- 
keiten  berauben  und  zu  nichtssagender  Tandelei  herab- 
wiirdigen,  in  dem  er  sich,  zum  Verzicht  auf  Erweckung 
sachlicher  Vorstellungen  gezwungen,  auf  ein  bloftes  Spiel 
mit  Farbensensationen  reduzirt  sieht. 
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Auf  diese  Beziehungen  zwischen  Malerei  und  Musik  sah 
ich  mich  genothigt  kurz  einzugehen,  einmal  weil  es  fur 
die  Erkenntnift  des  historischen  Zusammenhanges,  in  dem  ge- 
wisse  Erscheinungen  in  beiden  Kunsten  stehen,  wichtig  ist, 
und  dann  weil  ein  Buch  von  G.  Niemann,  in  welchem 
Bocklin  mit  Richard  Wagner  verglichen  wird,  von  Meier- 
Graefe  mit  Hohn  behandelt  worden  ist.  Diese  Schrift 
brachte  geistvolle  und  tiefgreifende  Bemerkungen  iiber  die 
eben  beriihrte  Frage,  wenn  auch  der  Verfasser  sich  hin- 
reifkn  liefi,  jene  von  mir  hervorgehobene  Grenze  zwischen 
den  beiden  Kunsten  nicht  zu  beachten,  sondern  eine  Wesens- 
identitat  der  Landschaftsmalerei  und  der  Musik  zu  behaupten 
wagte.  Leicht  war  es,  dies  als  die  Idee  eines  Uberspannten 
hinzustellen,  wenn  man  nur  das  Extreme  ins  Auge  fafke. 
Auf  dies  aber  kommt  es,  wie  Alfred  Peltzer,  der  mit  Scharfe 
das  Bedeutende  in  dieser  Schrift  in  einer  Besprechung  her- 
vorhob,  nachwies,  nicht  an,  sondern  auf  die  Darlegungen 
iiber  jene  geheimniftvolle  Annaherung  zwischen  den  beiden 
Kunsten.  — 

Gewahrten  wir,  wie  in  der  langen  Entwicklung  der 
Malerei  das  landschaftliche  Element  immer  starker  in  den 
Vordergrund  tritt,  so  stellt  sich  nun  im  XIX.  Jahrhundert 
als  das  wichtigste  und  entscheidende  Ereignift  heraus:  die 
kunstlerische  Neugeburt  des  Menschen  aus  der 
Landschaft.  Dies  ist  die  grolk  That  der  neueren  Kunst. 
Die  Landschaft  geniigt  den  starken  schopferischen  Geistern 
nicht  mehr,  sondern  aus  der  landschaftlichen  Stimmung  heraus, 
heraus  aus  dem  Unbestimmten,  was  die  Landschaft  doch  an 
sich  hat,  sehnt  sich  der  Kiinstlergeist  wieder  nach  der  bestimm- 
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ten  Gestalt  des  Menschen.  Und  so  entsteht  von  Neuem  ein 
mythologisches  Schaffen.  Die  Natur  ist  von  der  Kunst  er- 
obert  worden.  In  langem,  heifiem  Sehnen  ist  der  Mensch 
dahin  gelangt,  sie  als  Spiegel  des  Seelenlebens  im  Bilde 
hinstellen  zu  konnen.  Und  siehe  da!  der  Augenblick  kommt, 
da  diese  so  beherrschte  Natur  wiederum,  wie  in  den  Zeiten 
der  Gestaltung  eines  Volksglaubens,  in  menschliche  Erschei- 
nung  verwandelt  wird. 

Wie  konnte  das  in  den  Zeiten  einer  so  vorgeschrittenen 
Civilisation  moglich  werden? 

Es  giebt  hierftir  wohl  nur  eine  Erklarung.  Das  Suchen 
eines  freien  urspriinglichen  Menschenthums  ist  es  gewesen, 
welches,  von  der  Liebe  zur  Natur  und  dem  tief  erkennen- 
den  Verstandnift  fiir  sie  veranlafk  und  geleitet,  zu  solchen 
neuen  Bildungen  gefiihrt  hat.  Diese  Sehnsucht  nach  dem 
rein  und  ewig  Menschlichen  fand  ihren  ersten  Ausdruck  im 
XVIII.  Jahrhundert.  Im  Widerspruch  zu  einer  alle  Wahr- 
haftigkeit  bedrohenden  unertraglichen  Civilisation  und  Kon- 
vention!  Machtig  und  mit  sich  fortreiftend  ertont  der  grofk 
Ruf  der  Seele  nach  Freiheit,  nach  einer  Riickkehr  zum  Natur- 
lichen  aus  dem  Munde  Rousseaus.  Und  was  darauf  folgte 
in  Dichtung,  Musik  und  Wissenschaft,  war  das  Streben  nach 
dem  von  Konvention  und  historischen  Bedingungen  befreiten 
idealen  Menschen,  das  heifte  leidenschaftliche  Sehnen  aller 
edlen  Geister  vornehmlich  in  Deutschland,  es  war  der 
Schaffensquell  Goethes  und  Schillers.  Sehr  begreiflich  er- 
scheint  es,  daft  von  diesem  Drang  nach  Freiheit,  nach  der 
Hinstellung  des  Typischen,  zunachst  die  Antike  zum  Vor- 
bild  gewahlt  wurde.     Von  ihm  war  Winckelmann  begeistert 
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worden,  das  Hellenenthum  der  Welt  wieder  zu  erschlieften, 
und  mit  Entziicken  gewahrte  man  den  griechischen  Men- 
schen,  wie  er,  in  ungestortem  Einklang  mit  der  Natur,  in 
freier  harmonischer  Bewegung  der  Glieder  dahinschritt. 
Kein  Wunder,  daft  man  zuerst  in  ihm  das  Ideal  verehrte 
und  bei  der  Antike  die  Belehrung  suchte.  Dann  kam  das 
Andere,  das  Trachten  nach  dem  urspriinglich  Volksthiim- 
lichen,  es  kam  die  Romantik.  Und  wie  nun  auf  dem  Ge- 
biete  der  Dichtkunst  dieser  ewige  Mensch  erstrebt,  geahnt 
und  zuweilen  in  hellen  Augenblicken  des  Erfassens  gewahrt 
wurde,  so  bemachtigte  sich  auf  den  Wegen,  die  von  den 
groften  klassischen  und  romantischen  Dichtern  gewiesen  wur- 
den,  der  deutsche  Musiker  der  gleichen  Aufgabe,  indem  er  ver- 
mittelst  der  eigensten  Sprache  der  Germanen,  der  Sprache  der 
Tone,  der  Sprache  Beethovens,  ihre  Losung  findet,  bis  hin 
zu  der  Schopfung  des  Menschen  in  dem  Kunstwerk  des 
tonenden  Dramas.  Zuerst  in  den  Traumbildern  der  Zauber- 
flote,  dann  in  den  einfachen  volksthumlichen  Schilderungen 
Webers  und  schlieftlich,  durch  Gestaltung  unserer  uralten 
Vorstellungen  aus  mythischer  Zeit,  in  den  Werken  der  tra- 
gischen  Biihne  von  Bayreuth.  Nirgends  wie  in  ihnen,  in 
dem  unvergleichlichen  Hinstellen  der  reinen  Typen  alles 
menschlichen  Wesens,  offenbarte  sich  mit  solcher  Deutlich- 
keit,  was  die  Sehnenden  gewollt. 

Nichts  Anderes  aber  war  es,  was  auch  der  bildenden 
Kunst  im  Klassizismus  und  im  Romantischen  vorschwebte. 
Und  nun  kam  die  Zeit  —  etwa  urn  die  Mitte  des  Jahr- 
hunderts  — ,  da  die  Moglichkeit  freier  Konzeptionen  solcher 
Art  durch  die  Ausbildung  der  Landschaftsmalerei,  durch  das 
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Fortschreiten  in  der  Farbenkunst  gegeben  ward,  da  auch  in 
der  Malerei  der  unbedingte  Mensch,  das  der  Natur  innig 
verbundene  Wesen  gefunden  ward! 

Nicht  allein  in  Deutschland!  Verwandte  Erscheinungen 
zeigen  sich  in  Frankreich  und  in  England.  Der  Vergleich 
der  Gestaltung  dieser  neuen  Mythologie  aus  landschaftlichen 
Stimmungen  heraus  in  den  drei  Landern  ergiebt  aber  wesent- 
liche  Unterschiede.  Wir  finden,  dafi  in  Frankreich  eine  so- 
genannte  idealisirende  Richtung  sich  zu  eben  der  Zeit  er- 
hebt,  als  die  Schule  von  Barbizon  auf  Grund  eines  Studiums 
der  hollandischen  Malerei  das  Landschaftliche  zu  neuer  hoher 
Bedeutung  entwickelt,  da  Millet  mit  seinen  feierlichen  Dar- 
stellungen  aus  dem  Bauernleben  die  Wurde  urspriinghchen 
Menschendaseins  verkiindet.  Die  Phantasie  auch  der  Fran- 
zosen  strebte  damals  in  das  Bereich  des  Allgemeinen  auf,  so 
bei  Gustave  Moreau,  so  besonders  bei  dem  bis  in  unsere 
Tage  noch  nachwirkenden  Puvis  de  Chavannes,  der  eine 
ideale  Menschheit  in  einer  groften  Natur  schilderte,  und  dem 
die  Moglichkeit  geboten  wurde,  die  unseren  deutschen  Kiinst- 
lem  nicht  gewahrt  war,  seine  Vorstellungen  in  Wandgemaiden 
zu  formen.  Analogieen  hierzu  bietet  England  in  den  Prera- 
phaeliten,  in  Rossetti,  Burne  Jones,  und  in  Watts,  ein 
Sicherheben  heraus  aus  der  begranzten  Wirklichkeit,  aus 
blotter  Landschaftsstimmungsmalerei,  wie  sie  so  energisch 
und  eindrucksvoll  von  Constable  in  Anknupfung  an  die 
alten  Hollander,  so  traumerisch  visionar  von  Turner  ge- 
staltet  worden  war,  hin  zur  idealen  Menschenschilderung. 
Aber  freilich  gelangte  man  hier  nicht  zur  volligen  Freiheit, 
die  Anschauung  blieb  gebunden  durch  Eindrticke  der  italie- 
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nischen  Kunst  des  XV.  Jahrhunderts  oder  durch  allegorische 

Spekulationen. 

Bleibt    der    Deutsche    hinter    diesen    Leistungen    der 

Franzosen   und   Englander   zuriick?     Wie    verhalt    es    sich 

damit?     Deutsche  Dichter,  Denker  und  Musiker  waren  es, 

welche    das    Ideal    des   von   Rousseau   zuerst   verkiindigten 

natiirlichen  Menschenthumes  in  schopferischen  Thaten  ver- 

wirklicht  hatten,    denen   andere  Volker  nichts  Gleiches    an 

die  Seite  zu  stellen  haben.     Sollte  der  Deutsche  nicht  auch 

in  der  Malerei  etwas  Grofteres  und  Urspriinglicheres  als  der 

Franzose   und    der  Englander    hervorgebracht   haben?     Ja! 

Unumwunden  spreche   ich   es   hier  aus:   Maler   von   der 

Originalitat  und  Grofte   der  Formen-  und  Farben- 

anschauung,  von  der  Energie  innerlichen  Erlebens, 

von    dem  Reichthum    der  Phantasie   und  von    der 

Unabhangigkeit  und   Wahrhaftigkeit,    wie  Bocklin^NA 

und  Thoma,    hat   weder    die    franzosische,   noch       ,~oi 
«k  .  ...       W* 

die   englische  Kunst   aufzuweisen.     Noch   ist  bis  jetzt  (K^jtCt 

diese  ErkenntniG  nicht  vorhanden.  Aber  so  gewift  wir  in 
den  Werken  der  beiden  Meister  und  namentlich  Thomas 
mit  jedem  Jahre  mehr  jene  Eigenthumlichkeiten  erfassen, 
so  gewift  wird  sich  die  Wahrheit  herausstellen,  daft,  wenn 
auch  im  GroOen  und  Ganzen  die  franzosische  Kunst  bis  zu 
den  siebziger  Jahren  uns  in  vielen  Dingen  iiberlegen  ge- 
wesen  ist,  sie  Personlichkeiten  von  dieser  universellen  scho- 
pferischen Kraft  nicht  aufzuweisen  hat.  Vergleichen  Sie  die 
Werke  des  Puvis  de  Chavannes  mit  denen  Bocklins  oder 
Thomas,  wie  schwach,  wie  blafi,  wie  konventionell  erschei- 
nen  sie !    Vergleichen  Sie  die  so  reizvollen,  ja  bezaubernden 
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Geschopfe  der  englischen  Preraphaeliten,  die  merkwiirdigen 
Traume,  die  Watts  gemait  hat,  und  Sie  werden  sagen 
miissen:  wie  weit  sind  sie  entfernt  von  der  Naturfreudig- 
keit,  Natiirlichkeit  und  Erfindungskraft  unserer  beiden  Mei- 
ster,  wie  sehr  haftet  ihnen  ein  Sentimentalisches,  ein  ge- 
wisser  Manierismus  an.  Nein !  Wir  haben,  wenn  auch  diese 
deutsche  Kunst  noch  nicht  allenthalben  anerkannt  ist,  alien 
Grand,  stolz  und  selbstbewufk  zu  sein,  und  diirfen  sie  bei 
aller  Gerechtigkeit  fiir  das  Fremde  mit  Siegesgewiftheit  der- 
jenigen  anderer  Volker  gegeniiberstellen!  — 

Welcher  Art  ist  nun  aber  das  Gegenstandliche,  das  bei 
dieser  Menschwerdung  der  Natur  von  Bocklin  und  Thoma 
in  ihren  Werken  behandelt  wird? 

Da  ist  vor  alien  Dingen  zu  beachten,  daft  gewisse 
Vorstellungen,  die  von  einer  groften  vergangenen  Kultur 
eines  Schopfervolkes  zu  vollkommener  Gestaltung  gebracht 
worden  sind,  der  Menschheit  nicht  mehr  verloren  gehen, 
daft  das,  was  der  Grieche,  seinen  Mythos  schauend  und 
formend,  als  ewig  und  typisch  menschlich  hingestellt  hat, 
als  solches  auch  immer  weiter  wirkt.  Diese  antiken  Ele- 
mente  sind  nicht  mehr  aus  der  Welt  zu  schaffen  und  bemach- 
tigen  sich  des  Geistes  auch  des  hochst  schopferischen  neuen 
Kiinstlers,  der  in  mythologischem  Sinne  dichtet.  Als  Erstes 
also  sind  antike  Elemente  zu  nennen.  Wie  charakteristisch 
aber  der  Unterschied  zwischen  diesen  und  den  friiheren  an- 
tiken Darstellungen  des  XIX.  Jahrhunderts !  Es  sind  nicht 
mehr  die  Gotter-  und  Heldensagen,  die  behandelt  werden, 
sondern,  was  aus  dem  Griechenthum  genommen  wird,  sind 
die  allgemeinen,  aus  der  Natur  heraus   erfundenen  Wesen, 
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mit  denen,  konnte  man  sagen,  die  Natur  urspriinglich  be- 
volkert  ward.  Und  weiter  allegorische  Vorstellungen,  in 
denen,  fur  alle  Zeiten  verstandlich,  auch  ein  allgemein 
Menschliches  fixirt  worden  ist. 

Das  zweite  Bereich  der  menschlichen  und  halbmensch- 
lichen  Erscheinungen,  das  von  Bocklin  und  Thoma  ver- 
werthet  ward,  umfafk  Gestalten  aus  der  germanischen  Mytho- 
logie,  darunter  auch  solche,  die  durch  Sagen  oder  Marchen 
schon  in  alteren  Zeiten  eine  bestimmte  volksthiimliche  Form 
gewonnen  haben. 

Der  dritte  Stoff  ist  der  christliche,  aber  in  einem  ganz 
bestimmten  Sinn  aufgefafk,  indem  namlich  nicht  das  Christ- 
lich-historische,  welches  das  Mittelalter  hindurch  die  Kiinst- 
ler  beschaftigt  hat,  als  Vorwurf  dient,  sondern  Alles,  was  in 
dem  religiosen  Stoff  von  allgemein  und  naturlich  Menschlichem 
enthalten  ist.  In  mythologischer  Weise  hatte  die  mittel- 
alterliche  und  in  Sonderheit  die  italienische  Kunst  das  Christ- 
liche, in  Analogie  zum  griechischen  Gotterkultus,  ausgestaltet. 
Die  Kunst  Hans  Thomas,  den  wir  hierbei  besonders  im 
Auge  haben,  wahlt  aus  der  Bibel  mit  Vorliebe  die  Vor- 
gange,  die  den  innigen  Zusammenhang  heiligen  Wesens  mit 
der  Natur  verdeutlichen,  in  Naturstimmungen  ihre  Symbolik 
finden.  Ist  es  bezeichnend  fur  sein  Suchen  nach  dem  ur- 
spriinglich reinen,  harmonisch  aller  Keuschheit  und  Un- 
schuld  der  Natur  verbundenen  Menschenthum,  daft  er  immer 
wieder  Adam  und  Eva  im  Paradiese  schildert,  so  sprechen 
zu  seiner  Phantasie  alle  die  Momente  aus  des  Erlosers 
Leben,  da  dessen  Wandeln  und  Lehren  ihn  im  innigen  Zu- 
sammenhang zugleich  mit  der  Natur  und  mit  der  Menschen- 
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seele  bringt:  die  Predigten,  die  er  im  Freien  halt,  die 
Gleichnisse,  die  Versuchung,  die  Gesprache  mit  der  Sama- 
riterin  und  mit  Nikodemus,  auch  die  Szenen  aus  der  Kind- 
heitsgeschichte,  —  und  das  Mysterium  des  Opfertodes  am 
Kreuze  wird  fur  ihn  zu  einem  Weltenvorgang. 

Aus  diesem  hoheren  Bereich  mehr  in  die  schlichten 
Niederungen  des  Daseins  fuhrt  uns  eine  vierte  Art  der  Dar- 
stellung  des  Menschlichen  —  dies  freilich  nicht  bei  Bocklin, 
sondern  bei  Thoma  — ,  die  Schilderung  des  Naturlichen  in 
den  urspriinglichsten  Bedingungen  der  Kultur  des  Bauern- 
lebens,  das  sich  in  Arbeit  und  Beschaulichkeit  eng  in  den 
Rahmen  der  Naturvorgange  einfiigt. 

Als  letztes  aber  nennen  wir  endlich  das  Gebiet,  auf 
dem  die  Phantasie  dieser  Kiinstler,  von  den  inneren  Seelen- 
machten  befruchtet,  am  feinsten  und  erfinderischsten  sich  be- 
thatigt,  ein  ganz  Neues,  bisher  Ungeschautes  formend. 
Hier  zeigt  sich  die  Stimmungen  personifizirende  Gestaltung 
in  einer  sinnreich  spielenden  und  doch  Geheimniftvolles 
offenbarenden  Beschaftigung  mit  alien  den  Moglichkeiten 
einer  Darstellung  nie  zu  benennender,  bald  menschlicher, 
bald  halbmenschlicher  Wesen.  Hier  das,  was  wir  als  eine 
neue,  von  alteren  Bildungen  unabhangige  Mythologie  be- 
zeichnen  konnen,  das  unmittelbare  Gestaltenschaffen  aus 
Natureindriicken  heraus.  Eine  wundervolle,  unsere  Ein- 
bildungskraft  mit  herrlichen  ungekannten  Vorstellungen  be- 
reichernde  Welt! 

Dies  also  sind  die  verschiedenen  Bildungen,  nach  dem 
Gegenstandlichen  betrachtet,  welche  solchen  Werken  eigen- 
thumlich  sind.     Dies  ist  das  Schaffen,   welches  zu  der  Ur- 
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spriinglichkeit  dichterischer  Belebung  der  Natur  zuriickkehrt, 
dies  die  Wiedergeburt  des  rein  Menschlichen  aus  der  Land- 
schaft ! 

Dichterische  Belebung!  Zu  dichten,  das  sollte,  wie 
neuerdings  behauptet  wurde,  dem  bildenden  Kiinstler  un- 
erlaubt  sein?  Damit  trate  er  aus  den  Granzen  seiner  Kunst 
heraus?  Dichten  ist  die  urspriinglichste  aller  kunstlerischen 
Bethatigungen,  es  ist  das  Erste.  Ohne  Dichten  —  das  diir- 
fen  wir  den  Gegnern  der  Kunst  unserer  beiden  Meister  ent- 
gegenhalten  —  ist  niemals  ein  Kunstwerk  geschaffen  worden, 
weder  der  bildenden,  noch  der  Tonkunst,  aber  Dichten 
in  dem  freiesten  Sinne  einer  im  Schauen  gestaltenden  Phan- 
tasie,  welche,  mit  der  Welt  der  Erscheinungen  schaltend, 
diese  und  sich  selbst  den  hochsten  seelischen  Bedurfhissen 
des  Menschengeschlechtes  dienstbar  macht! 


Thode,  Bochlin  und  Thoma. 


VII. 
Bocklin  und  Thoma. 

Ein  neues  Werden  des  Menschen  aus  der  Natur  haben 
wir  das  letzte  Mai  belauscht.  Die  Verdichtung  grofler 
Landschaftsstimmungen  zu  Personlichem,  Figurlichem,  das 
Walten  mythologischer  Gestaltungskraft!  1st  denn  dies  aber 
nun  wirklich  etwas  ganz  Neues?  Giebt  es  in  der  vorher- 
gehenden,  alteren  christlich  germanischen  Kunst  nicht  schon 
Maler  und  Richtungen,  die  verwandte  Ideale  hatten  ?  Ja  und 
nein!  In  Folge  der  dichterischen  Wiederbelebung  antiker 
Vorstellungen  durch  originell  schopferische  Geister  sind  im 
XV.  Jahrhundert  in  Italien  Gemalde  entstanden,  die  sich 
vielleicht  den  Konzeptionen  Bocklins  und  Thomas  vergleichen 
lieften.  Ich  denke  da  zunachst  an  jene  Florentiner,  die,  wie 
die  Cassonemaler,  wie  vor  Allem  Botticelli  und  Pier  di 
Cosimo  dichterischen  Inspirationen  Ausdruck  verliehen  haben, 
in  jenen  Bildern,  welche  das  Reich  der  Venus  —  wer  kennt 
nicht  den  «Friihling»  ?  — ,  haufig  aber  auch  andere  Gotter-  und 
Heldensagen  verherrlichen,  ich  denke  an  Andrea  Mantegnas 
mythologische  und  allegorische  Darstellungen.    Ein  Versuch 
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wenigstens,  Mensch  und  Natur  mit  wunderwirkendem  Zauber 
zu  verweben,  ist  da  zu  finden,  aber  freilich  doch  nur  ein 
Versuch  —  und  nur  ausnahmsweise  spielt  das  Landschaft- 
liche  eine  entscheidende  Rolle.  Auch  macht  sich  in  dem 
Figurlichen  meist  eine  allegorische  Absicht  geltend.  Erfolg- 
reicher  ware  der  Vergleich  mit  Werken,  die  am  Ende  des 
XV.  und  am  Anfang  des  XVI.  Jahrhunderts  in  Venedig  ge- 
schaffen  wurden.  Hier  bietet  sich  eine  nahere  Analogie  zu 
den  uns  beschaftigenden  Erscheinungen  dar,  denn  hier  kommt 
es  dank  dem  koloristischen  Genie  Giovanni  Bellinis  und 
seiner  Zeitgenossen,  welches  Farbe  und  Licht  in  der  Land- 
schaft  betont,  in  Sonderheit  aber  dank  Giorgiones  hoher 
Stimmungsauffassung  der  Natur  und  traumerischer  Einbil- 
dungskraft  zu  einer  Verbindung  menschlichen  Gefuhlslebens 
und  landschaftlicher  Wirkungen,  die  hochste  Bewunderung 
erweckt.  Von  dem  religiosen  StofFe  sich  befreiend,  entdeckt 
man,  freilich  auch  hier  auf  humanistische  Anregungen  hin, 
Moglichkeiten  und  Freiheiten,  die  der  Phantasie  gewahrt  sind. 
Es  sind  namentlich  fiinf  kleine  Allegorieen,  von  Giovanni 
Bellini  gemalt,  in  der  Akademie  zu  Venedig,  welche  in  ihrer 
geheimniftvoll  ergreifenden  Art  wie  die  Weissagungen  eines 
Ideales,  das  spateren  Zeiten  zu  verwirklichen  vorbehalten  sein 
sollte,  aufgefaftt  werden  konnen.  Und  ahnlich  wirken  die 
«Phantasieen»  Giorgiones  auf  uns,  deren  StofF  wohl  antiken 
Quellen  entlehnt,  deren  Gestaltung  aber  die  Spiegelung 
schwarmerischer  Naturempfindungen  ist.  Auch  friihe  Werke 
Tizians  und  Anderer,  die  unter  Giorgiones  Einflufr  standen, 
—  ich  erinnere  an  die  «Himmlische  und  irdische  Liebe», 
an  die  « Vier  Lebensalter»  Tizians  —  gehoren  dem  gleichen 
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Bereich  an.  Dann  aber  siegt  die  Antike  und  tritt  dem  re- 
ligiosen  Stoff  als  HauptstofF  im  XVI.  Jahrhundert  zur  Seite. 
Nun  halt  man  sich  enger  an  die  Schilderungen  antiker 
Dichter,  also  an  etwas  bestimmt  Vorgeschriebenes,  und  schliefi- 
lich  verliert  sich  die  freischopferische,  umdichtende  Gestal- 
tungskraft,  wie  sie  sich  im  Anfang  des  XV.  Jahrhunderts  ver- 
heiftungsvoll  erprobt  hatte,  je  mehr  sich  der  grofte  mytho- 
logische  Dekorationsapparat  ausbreitet,  der  dann  durch  die 
Folgezeit  geherrscht  hat.  In  den  Niederlanden,  wo  doch  die 
Landschaft  nach  ihrem  Stimmungswerth  die  hochste  kiinst- 
lerische  Ausbildung  erfuhr,  sehen  wir  uns  fast  vergebens 
nach  Erscheinungen  idealen  freien  Menschenthums,  in  dem 
Naturstimmungen  ihre  Personifikation  gewannen,  um.  Nur 
kleine  arkadische  Szenen,  wie  die  von  Poelenburg  und  ver- 
wandten  Meistern,  waren  etwa  zu  nennen,  aber  gerade  dies 
sind  Landschaftsdarstellungen,  die  am  wenigsten  stimmungs- 
voll  sind,  und  sie  entstanden  in  bewufttem  italienisch  anti- 
kisirendem  Sinne,  nicht  als  Dichtungen,  nicht  als  Hervorbring- 
ungen  des  Menschen  aus  der  Natur,  wie  sie  uns  bei  diesen 
Ausfurmingen  beschaftigen.  Wie  auch  weder  des  Rubens 
noch  Rembrandts  mythologische  Darstellungen  von  diesem 
Gesichtspunkt  aus  aufgefafk  werden  konnen. 

Nun  ist  in  den  jiingsten  Tagen  gelegentlich  der  Be- 
sprechung  der  Kunst  Bocklins  von  Meier-Graefe  behauptet 
worden,  daft  in  ihr  die  Erfindung  des  Vorwurfes,  der  Ein- 
fall  entscheide,  nicht  die  kunstlerische  Gestaltung.  «Losgelost 
vom  Kiinstlerischen  aber  wurde  der  Einfall  zum  Kunstfeind.» 
Ich  halte  diese  Kritik  far  ganz  ungerechtfertigt.  Die  kiinst- 
lerische  Gestaltung,  dies  ist  zunachst  zu  betonen,  entspricht 
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vollkommen  der  Art  des  Vorwurfes:  die  dichterische  Kon- 
zeption  ist  zugleich  die  malerische.  Solche  Verurtheilung  lauft, 
genau  besehen,  darauf  hinaus,  daft  der  Vorwurf,  die  Erfin- 
dung  unkiinstlerisch  sei.  Warum?  Weil  sie  unser  Denken 
beschaftigt.  Also  Bocklin  machte  sich  derselben  Siinde  gegen 
die  Kunst  schuldig,  die  mit  Recht  der  «Gedankenmalerei» 
vieler  Historien-,  Allegorieen-  und  Genremaler  vorgeworfen 
wird?  Aber  —  handelt  es  sich  da  nicht  urn  grundverschiedene 
Erscheinungen?  Wohl  wird  in  des  Meisters  Werken  ein  Gegen- 
standliches  von  fesselndem  Inhalt  gegeben,  und  dies  ist  frei- 
lich  etwas  ganz  Anderes  als  die  blofte  einfache  Naturnach- 
bildung,  die  von  den  Impressionisten  als  das  alleinige  Heil 
und  Aufgabe  der  Kunst  hingestellt  worden  ist.  Aber  dieses 
gegenstandlich  Fesselnde  ist  deftwegen  doch  kein  Gedanken- 
haftes.  Was  heiftt  denn  iiberhaupt  «gedankenhaft»  ?  Soil 
denn  bei  der  Betrachtung  eines  Gemaldes  alle  geistige  Thatig- 
keit  des  Betrachters  ausgeschlossen  sein?  Man  konnte  wirk- 
lich  glauben  —  wir  sprachen  schon  fruher  davon  — ,  daft 
die  Vertreter  des  Impressionismus  eine  so  unglaubliche  Zu- 
muthung  an  den  Kunstfreund  stellen!  Hier  gilt  es  genau  zu 
unterscheiden  —  namlich  zwisehen  Denken  und  Denken, 
zwischen  Phantasie-  und  Verstandeswirken. 

Wir  gingen  bei  unseren  asthetischen  Betrachtungen  von 
der  Thatsache  aus,  daft  der  kunstlerische  Eindruck  die  Phan- 
tasie zur  Thatigkeit  anreizt,  aber  von  der  Verstandeserwagung 
und  -analyse  frei  ist,  daft  man  im  Zustande  kunstlerischer  Em- 
pfangnift  nicht  Verstandesfragen  stellt,  sondern  das  durch  die 
Phantasie  angeleitete  Gefuhl  ungestort  von  deren  Einmischung 
waken  kann.    Und  dies  ist  gerade  bei  den  Schopfungen  Bock- 
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lins  und  Thomas  der  Fall.  Gerade  sie  wirken,  die  Verstandes- 
thatigkeit  aufhebend,  auf  die  Phantasie,  auf  das  Denken  in 
Vorstellungen,  und  zwar  recht  im  Gegensatz  201  den  figiir- 
lichen  Wirklichkeitsdarstellungen  der  Impressionisteh,  von 
deren  Wirkungsart  auf  uns,  namiich  auf  unseren  Verstand, 
schon  die  Rede  war.  Im  Gegensatz  aber  auch  zu  den  meisten 
Schopfungen  des  neueren  «Symbolismus»,  die  uns  unldsbare 
Rathsel  aufgeben.  Der  Vorwurf,  der  in  jener  Kritik  Bock- 
lins  enthalten  ist,  fallt  also  in  sich  zusammen,  weil  von  ihr 
Verstand  mit  Phantasie  verwechselt  wird,  oder  besser  gesagt, 
weil  nach  dem  Kritiker,  in  konsequenter  Befolgung  der  oben 
besprochenen  Grundsatze,  auch  die  Thatigkeit  der  Phantasie 
—  des  eigentlichen  kunstlerischen  Organes!  —  beim  kiinst- 
lerischen  SchafFen  ausgeschlossen  sein  soil!  Die  grofte  Er- 
rungenschaft,  der  Wiedergewinn  des  im  bochsten  Sinne 
kunstlerischen  Vorwurfes:  der  Darstellung  des  rein  Mensch- 
lichen,  wird  mifiachtet,  die  Malerei  wird  verurtheilt,  auf  alle 
ihre  Rechte  zu  verzichten  und  auf  ein  kummerliches,  engstes 
Gebiet  sich  zu  beschranken.  Angesichts  lebensvoll  drama- 
tischer  Schilderung  spricht  man  von  «Tbeaterkunst»  —  aber, 
freilich,  die  impressionistischen  Prinzipien  sollen  ja  auch 
auf  die  Biihne  angewendet  werden ! !  Gerne  ginge  ich  auch 
auf  diese  Frage  ein,  aber  sie  verlangte  einen  ganzen  Vor- 
trag  fur  sich  und  die  Ant  wort,  die  ich  auf  sie  zu  geben 
hatte,  wird  sich  wohl  Jeder,  der  meinen  Ausfuhrungen  gefolgt 
ist,  denken  konnen. 

Nun  konnte  mir  aber  bezuglich  der  Wirkung  der 
Schopfungen  Bocklins  und  Thomas  entgegnet  werden:  es 
giebt  doch  Vieles,  was  uns  so  fremd  ist,  uns  so  ferae  liegt, 
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daft  wir  uns  unwillkiirlich,  wenn  wir  vor  eine  solche  hin- 
treten,  fragen:  was  ist  derm  dargestellt,  was  meint  der 
Kiinstler,  wir  verstehen  es  nicht!  Also  daft  unser  Verstand 
herausgefordert  wird! 

Diese  Betrachtung  versetzt  uns  mit  einem  Schlage  auf 
einen  anderen  Standpunkt  beziiglich  der  Auffassung  des  Ver- 
haltnisses  von  Kiinstler  und  Publikum,  als  wir  ihn  bisher  ein- 
nahmen.  Wir  gingen  immer  vom  Kiinstler  aus;  nun  aber 
erhebt  sich  noch  einmal  die  in  der  Einleitung  beruhrte  Frage: 
wie  steht  es  denn  mit  dem  Anschauungsvermogen  des  Pub- 
likums?  In  unserer  Zeit,  wie  in  dem  ganzen  XIX.  Jahr- 
bundert,  wahrlich  nicht  gut.  Das  erweist  sich  gerade  dar- 
aus,  daft  so  grofte,  das  allgemein  Menschliche  und  daher 
allgemein  Verstandliche  bringende  Schopfungen,  wie  die  von 
Bocklin  und  Thoma,  eine  lange  Zeit  gebraucht  haben,  bis  sie 
zum  «Verstandnift»  der  Allgemeinheit  gelangten.  Verstand- 
nift!  Als  ob  ein  Kunstwerk  iiberhaupt  jemals  «verstanden» 
werden  konne  und  nicht  vielmehr  anschauend  nachgefiihlt 
werden  miisse!  Wir,  die  Beschauenden,  die  wir  eigentlich 
nur  das  eine,  von  Grund  aus  unkunstlerische  Verhaltnift  zum 
Kunstwerk:  das  der  Kritik  kennen,  die  wir  als  einzigen 
Maaftstab  die  «Naturwahrheit»  anzulegen  gewohnt  sind,  ohne 
daft  wir  hierzu  die  unbedingt  nothige  kiinstlerische  Vorbil- 
dung  besitzen  —  ganz  abgesehen  davon,  daft  Naturnach- 
bildung  an  und  fur  sich  gar  nicht  der  Zweck  eines  Kunst- 
werkes  ist  — ,  wir  Beschauenden  waren  auch  auf  falschen 
Weg  gelangt,  erstens  in  Folge  mangelnder  Ausbildung  un- 
serer kiinstlerischen  Sinnlichkeit  und  dann,  weil  wir  durch  die 
Kunst,   mit   deren  Eindriicken  wir  in  unseren  Jugendjahren 
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aufwuchsen,  dazu  verfiihrt  wurden,  fur  schon  und  acht  zu 
halten,  was  keinen  Anspruch  darauf  hatte.  Wer  Kaulbachs 
Fresken  als  Meisterschopfungen  zu  betrachten  gewohnt  war, 
muftte  Bocklins  Gemalde  fur  Verirrungen  halten.  Und  ge- 
rade  der  Verstandesstandpunkt  war  es,  der  in  der  ersten 
Halfte  des  XIX.  Jahrhunderts,  ohne  daft  man  sich  dariiber 
klar  ward,  als  der  kunstlerische  angesehen  wurde.  Die  Be- 
trachtung  beschaftigte  sich  nur  mit  der  analytischen  Fest- 
stellung  dessen,  was  dargestellt,  wer  mit  dieser  Figur  gemeint 
sei,  warum  jene  so  handle,  weil  die  unkunstlerischen  kon- 
ventionell  und  historisch  bedingten  StofFe  solche  Untersuch- 
ung  und  Deutung  von  selbst  mit  sich  brachten.  Das  war 
eben  kein  kunstlerisches  Fiihlen,  und  in  dem  Augenblick, 
als  dann  kuhne,  grofte  Meister  ihre  Einbildungskraft  waken 
lieften,  da  waren  wir  ihnen  gegeniiber  in  voller  Verlegenheit. 
Da  enthiillte  sich  die  ganze  Verarmung  unserer  abgestorbenen 
Phantasie.  Sie  erschienen  uns  «unverstandlich»,  weil  wir 
unkunstlerisch  sahen,  wahrend  das  Unkiinstlerische:  das  Kon- 
ventionelle  und  Historische  zu  uns  sprach,  weil  wir  Kunst 
mit  dem  Verstande  auffaftten.  Es  war  also  Alles  auf  den 
Kopf  gestellt  und  so  weit  gekommen,  daft  wir  kein  Ver- 
trauen  mehr  in  unsere  Phantasie  und  in  unser  Geftihl  hatten, 
ja,  daft  unsere  eigene  kunstlerische  Einbildungskraft  durch 
unkiinstlerische  Thatsachen,  die  mit  dem  Anspruch  auf  Kunst- 
werth  herrisch  sich  geltend  machten,  bestandig  gehemmt 
wurde.  Bis  in  unsere  heutige  Zeit  —  seien  wir  ehrlich  — 
wirkt  dieses  Verhangnift  nach.  Immer  «och  treten  wir  an 
die  Kunst  mit  den  Fragen  des  «Was»  und  «Warum»  heran, 
mit  dem  Verlangen,   sie   uns   verstandesgemaft  zu  erklaren, 
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statt  aus  der  bloften  Anschauung  heraus  die  Erklarung  zu 
gewinnen  und  uns  mit  neuen  Anschauungen  bereichern,  uns 
von  dem  Kiinstler  Neues,  noch  nicht  Erfahrenes  erzahlen  zu 
lassen.  Und  wenn  uns  Maler,  wie  Bocklin  und  Thoma, 
das  freie  und  hohe  Recht,  uns  unserer  Phantasie  zu  erfreuen, 
wieder  schenkten,  ja  uns  zwangen,  sie  zu  bethatigen  — 
wiederum  sind  wir  durch  die  neueste  impressionistische 
Kunst  auf  Irrwege  gefiihrt  worden.  Wiederum,  so  hoch 
auch  deren  Vertreter  auf  den  befreienden  Einfluft  dieser 
Richtung  pochen  mogen,  wird  das  Publikum  in  seiner  Ver- 
standesauffassung  bestarkt,  nur  in  andrer  Weise.  Diesmal  — 
sehen  wir  von  den  uns  aufgezwungenen  Deutungen  unklarer 
symbolistischer  Darstellungen  ab  —  ist  es  nicht  allein  das 
Gegenstandliche,  die  nuchterne  Wiedergabe  der  Wirklichkeit, 
welche  Interesse  nur  fiir  den  Verstand  hat,  sondern  auch  die 
dem  Betrachter  sich  aufdrangende  technische  Virtuositat,  die 
uns  vom  kilnstlerischen  Schauen  ablenkt.  Sie  sehen,  wie, 
auch  von  dieser  Seite  betrachtet,  das  Unkiinstlerische,  das 
den  Prinzipien  des  Impressionismus  anhaftet,  ersichtlich  wird 
und  wie  das  dankbare  Bewufksein  von  unserer  neu  belebten 
Phantasiethatigkeit  und  die  Verpflichtung,  sie  uns  nicht  wie- 
der rauben  zu  lassen,  uns  zu  einer  Kritik  aller  Erscheinungen, 
welche  sie  bedrohen,  nothigt  und  berechtigt! 

Bis  jetzt  haben  wir  immer  in  einem  Athemzug  von 
Bocklin  und  Thoma  gesprochen,  als  handle  es  sich  um  zwei 
Meister,  welche  durchaus  gleiche  Ziele  verfolgen  und  einander 
nachstverwandt  sind.  Dies  ist  aber  nicht  der  Fall.  Wohl 
durften  wir  srofte  und  entscheidende  Gemeinsamkeiten  her- 
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vorheben  und  noch  einige  andere  kommen  hinzu,  doch  dur- 
fen  wir  iiber  ihnen  nicht  die  tiefgehenden  Verschiedenheiten 
aufter  Acht  lassen.  Das  Gemeinsame  lag  erstens  im  dich- 
terischen  Umgestalten  von  Naturstimmungen  zu  rein  mensch- 
lichen  Erscheinungen,  und  zweitens  darin,  daft  beide  Kiinstler 
eben  aus  der  Landschaft  die  Inspiration  zu  figiirlichen  Dar- 
stellungen  gewannen.  Als  Drittes,  ungemein  Wichtiges  diir- 
fen  wir  feststellen,  daft  sie  die  Natur,  wo  sie  bloft  Land- 
schaften  schildern,  nicht  unmittelbar  abschreiben,  daft  sie  nicht, 
wie  die  Impressionisten,  hinausgehen  mit  Palette  und  Pinsel, 
um  das,  was  fliichtig  in  Lichterscheinungen  sich  dem  Auge 
darbietet,  ohne  Weiteres  auf  die  Leinwand  zu  fixiren,  und 
das  so  Entstandene  fur  ein  Kunstwerk  halten,  sondern  daft 
sie  aus  dem  Gedachtnift  und  aus  der  Phantasie  schaffen. 
Hier  tritt  uns  ihre  Verwandtschaft  mit  den  Kiinstlern  grofter 
Kunstperioden  besonders  schlagend  entgegen,  denn  immer 
ist  bei  diesen  der  Natureindruck  hindurchgegangen  durch 
die  Phantasie  und  ist  erst  dadurch  das  Kunstwerk  entstanden. 
Die  Meister  der  Renaissance  und  der  hollandischen  Malerei 
waren  sehr  erstaunt,  wenn  sie  horten,  daft  ein  kunstlerisches 
Werk  —  es  sei  denn  ein  Portrat  —  durch  blofte  direkte 
Nachbildung  der  Natur  entstehen  konne.  Sie  wiirden  sagen: 
die  Natur  hat  auf  uns  gewirkt,  wir  stehen  unter  ihrem  Ein- 
druck,  aber  wir  sind  nicht  ihre  Sklaven,  sondern  geben  sie 
als  Freie  wieder,  denn  wir  betrachten  die  groften  ktinst- 
lerischen  Nothwendigkeiten ,  die  nur  von  der  Phantasie  be- 
stimmt  werden,  als  entscheidend  fiir  die  Kunst  und  nicht  die 
Zufalligkeiten,  die  sich  im  unmittelbaren  Eindruck  der  Natur 
dem  Auge  aufdrangen.    Unmittelbares  Abschreiben  derselben 
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hat  nur  Skizzenwerth.  Bocklin  und  Thorn  a  sagen  dasselbe. 
Bei  Beiden,  die  daher  auch  den  Nam  en  der  Meister  ver- 
dienen,  weil  sie  iiber  die  Erscheinungen  frei  gebieten,  er- 
staunt  die  gleiche  unbegreifliche  Empfanglichkeit  des  Gesichts- 
sinnes  und  die  untriigliche  Gedachtniftkraft.  Die  Naturein- 
driicke,  die  sie  empfangen  —  es  handelt  sich  eben  um  wirk- 
liche  Impressionen  —  werden  ihnen  ein  sicherer,  allezeit 
verwerthbarer  innerer  Besitz,  mit  welchem  sie  im  Hinblick 
auf  die  Erweckung  grofter  einfacher  Anschauungen  und 
Stimmungen  im  Beschauer  selbstherrlich  schalten.  Unbegreif- 
lich,  sage  ich,  ist  diese  Empfanglichkeit  und  dies  Erinnerungs- 
vermogen.  Die  Meisten  von  Ihnen  werden  es  nicht  glauben, 
daft  Landschaften,  wie  die  uberraschend  naturwahren  Dar- 
stellungen  sudlicher  Gegenden  durch  Bocklin  oder  unserer 
heimischen  deutschen  durch  Thoma,  im  Atelier  entstanden 
sind  mit  einziger  Hiilfe  von  kleinen  Skizzen,  die  nur  Kontur- 
andeutungen  und  allgemeine  Farbenbemerkungen  enthalten. 
Und  zwar  zumeist  nicht  einmal  unmittelbar  nach  dem  Em- 
pfang  der  Eindrucke!  Nein,  solche  Studien,  die  sich  —  na- 
mentlich  bei  Thoma  —  in  erstaunlich  grofter  Zahl  in  den 
Skizzenbuchern  im  Verlauf  des  Lebens  angesammelt  haben, 
ruhen  oft  Jahre,  ja  Jahrzehnte  verborgen  im  Schranke,  bis 
diese  oder  jene  herausgegriffen  und  in  ein  Gemalde  umge- 
setzt  wird.  Kein  einziges  der  Bilder,  die  Sie  in  unserer  Aus- 
stellung  sehen,  ist  direkt  nach  der  Natur  gemalt.  Und  doch ! 
Giebt  es  etwas  Naturgetreueres  als  die  Meeresbrandungen 
Bocklins,  als  die  Taunus-,  Rhein-  und  Schwarzwaldlandschaften 
Thomas,  als  seine  Darstellung  der  Gletscherwelt  iiber  dem 
Lauterbrunner  Thai?  Mit  aller  ihrer  sklavischen  Unterordnung 
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unter  die  momentanen  Naturerscheinungen,  haben  denn  je 
die  Impressionisten  etwas  hervorgebracht,  was  so  uberzeugend 
wirkt?  Dies  giebt  doch  wahrlich  zu  denken!  Hier  springt 
der  Unterschied  zwischen  kunstlerischer  Schopfung  und 
blofien  Naturstudien  doch  in  die  Augen!  Daft  sie  nicht 
die  Natur  kopiren,  sondern  aus  der  Einbildungskraft  heraus 
gestaltete  Eindriicke  bringen,  das  macht  diese  Gemalde  eben 
zu  Kunstwerken,  zu  Werken  der  Freiheit,  wie  sie  nur  dem 
schopferischen  Geiste  zu  eigen  ist.  Und  hier  liegt  der 
Schliissel  zu  dem  Geheimnift,  warum  jedem  solchen  Werke 
ein  genereller  Charakter  innewohnt,  warum  trotz  des  aus- 
gepragt  Individuellen  der  Landschaften  eine  jede  typische  Be- 
deutung  fur  uns  hat.  Weil  namlich  in  der  Phantasie  das  Ent- 
scheidende,  allgemein  Kennzeichnende  mit  Ausscheidung  des 
Nebensachlichen  und  Zufalligen  festgehalten  wird  und  das 
kiinstlerisch  Gesetzmaftige  des  Geistes  iiber  die  Erscheinungen 
zu  gebieten  vermag.  Und  weiter  erklart  sich  auch  die  grofte 
Einheitswirkung  solcher  Schopfungen.  Indem  der  Maler  em- 
pfangene  Eindriicke  aus  seiner  Erinnerung  reproduzirt,  vermag 
er  in  ganz  anderer  Weise,  als  der  Abschreiber  der  Natur,  die 
Harmonie  der  Farben  zu  gestalten:  durch  die  Bestimmung 
eines  solchen  Himmelsblau  wird  auch  ein  solches  Wiesen- 
griin,  ein  solches  Roth  in  der  Gewandung  der  Figur  —  und 
so  fort  —  bestimmt.  Nur  so  ist  das  GesetzmafMge  durch 
Wahl  und  Vereinfachung  zu  erreichen,  nur  so  entsteht  ein 
Gebilde,  das  sein  Gesetz  in  sich  selber  tragt.  Aber  freilich 
—  welche  Studien  nach  der  Natur  miissen  vorangegangen 
sein,  soil  eine  so  freie  Reproduktion  moglich  werden!  Mich 
wollte    es   bei   dem  Einblick    in  Thomas  Skizzenbucher   be- 
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diinken,  als  gabe  es  nicht  ein  Blattchen,  nicht  eine  Blume, 
nicht  ein  Geast,  nicht  eine  Wolkenform,  nicht  ein  Thier, 
nichr  eine  Korperbewegung,  iiber  die  er  sich  nicht  in  seiner 
Lernzeit  mit  dem  Stifte  gewissenhaftesten  Aufschluft  ver- 
schafft,  als  habe  er  die  Formen-  und  Farbensprache  der  Natur 
bis  in  jede  Einzeiheit  auswendig  gelernt.  Verglichen  mit  sol- 
chem  Schaffen  mufi  die  Thatigkeit  der  Impressionisten 
—  ich  spreche  wie  immer  in  prinzipiellem  Sinne  —  nichts 
weiter  als  Skizzenmalerei  erscheinen,  als  ein  auf  halbem 
Wege  stecken  gebliebenes  und  niemals  der  Vollendung  fahiges 
Bemiihen  urn  die  Kunst! 

Als  Viertes  und  Letztes  fur  die  Feststellung  der  gemein- 
samen  Eigenthtimlichkeiten  der  Kunst  Bocklins  und  Thomas 
kommt  hinzu,  daft  bei  dieser  Neuentdeckung  und  -gestaltung 
von  Natur  und  Mensch,  bei  diesem  groften  Streben,  mit 
den  alten  Meistern  zu  wetteifern,  'ohne  sie  nachzuahmen,  noth- 
wendiger  Weise  auch  die  technische  Seite  des  Schaffens  eine 
sehr  grofte  Rolle  spielt.  Aus  dem  einfachen  Grunde,  weil 
Beide,  wie  jene  Meister,  im  Hinblick  auf  ihr  hohes  Ideal, 
sehr  ausgebildeter  Ausdrucksmittel  bediirfen  und  das  Tech- 
nische doch  eben  nur  als  unauffalliges  Mittel  zum  Zweck 
rein  kiinstlerischer  Wirkung  betrachten.  Die  handwerklichen 
Miihen  und  Kunstgriffe  ganz  verschwinden  zu  machen,  ist  die 
Aufgabe,  denn,  wo  sie  sich  dem  Beschauer  aufdrangen,  wird 
er  an  der  einheitlichen  Gefuhlsauffassung  des  Kunstwerkes 
gehindert.  Aber  eine  solche,  ihre  eigenen  Spuren  gleichsam 
vertilgende  Zubereitung  und  Handhabung  der  Farben  bietet 
gerade  die  allergrofken  Schwierigkeiten,  und  da  es,  wie  wir 
fraher  sahen,  im  XIX.  Jahrhundert  keine  Handwerkstraditionen 
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gab,  muftten  beide  Maler  zu  immer  Suchenden  und  immer 
neu  Findenden  werden.  Wer  ihre  Bilder  auf  die  Verschieden- 
artigkeit  der  Farbenmischung,  -bindung  und  -anwendung 
priifte,  wiirde  mit  Erstaunen  gewahren,  wie  das,  was  an  sich 
gar  nicht  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht,  das  Resultat 
einer  fast  fur  jeden  Fall  besonderen  Wahl  feinberechneter 
Mittel  ist.  Und  wie  roh  und  armlich  muftte  ihra  die  ma- 
teriell  wirkende  Farbenbehandlung  in  den  meisten  neueren 
Bildern  vorkommen.  Will  man  schon  von  Raffinement,  auf 
welches  sich  die  Impressionisten  so  viel  zu  gut  thun,  sprechen, 
so  findet  es  sich  in  ungleich  hoherem  Grade  bei  Bocklin  und 
Thoma,  auf  welch'  letzteren  in  Sonderheit  Jene  mit  hoch- 
muthiger  Geringschatzung  herabschauen.  Ich  frage:  ist  der 
Musikant,  bei  dem  man  auf  die  Technik  achtet,  oder  der- 
jenige,  bei  dessen  Spiel  man  gar  nicht  an  sie  denkt,  der  tech- 
nisch  hoher  Entwickelte?  Man  sehe  die  letzten  Werke  Tho- 
mas! Es  bleibt  unbegreif lich ,  wie  er  eine  ganze  Welt  uns 
vor  Augen  zaubert,  ohne  daft  er  uberhaupt  noch  Farben- 
materie  und  Pinsel  anzuwenden  scheint  —  das  nennt  man 
hochstes  technisches  Vermogen.  Aber  wir  lassen  uns  von 
den  Kunststuckchen  der  Virtuosen  blenden  und  haben  alles 
Urtheil  iiber  das,  was  auch  in  dieser  Beziehung  wahre  Kunst 
ist,  eingebuftt! 

Damit  aber  haben  wir  auch  die  verwandtschaftlichen 
Seiten  in  dem  Schaffen  Bocklins  und  Thomas  erschopft,  und 
mit  Eindringlichkeit  zeigen  sich  Beide  nunmehr  in  ihrer 
groften  Verschiedenheit.  Bocklin,  der  seine  Heimath  in 
Italien  fand  und  sich  im  Wesentlichen  durch  die  siidliche 
Natur  und    durch   die  groften  Phantasiegebilde  vergangener 
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Zeiten  bestimmen  liefr;  Thoma,  der  durchaus  in  der  deutschen 
Natur  und  Anschauungsweise  wurzelt.  Bocklin,  der  immer 
wieder  auch  von  der  Seite  schon  gepragter  dichterischer 
Vorstellungen  angeregt  wird,  Thoma,  der  aus  einfachsten 
Bedingungen  und  Natureindriicken  heraus  seine  Gestaltenwelt 
vom  Bauern-  bis  zum  Paradiesesleben  entwickelt.  Bocklin, 
der  eigentlich  niemals  mehr  zur  blofien  Landschaftsmalerei 
zuriickgekehrt  ist,  nachdem  er  einmal  zum  Mythendichter 
geworden  war,  Thoma,  der  immer  Landschaftsmaler  geblieben 
ist  und  nie  das  Gefuhl  fiir  die  auch  im  Schlichtesten  sich 
offenbarende  Schonheit  verloren  hat.  Bocklin,  im  Stofflichen 
seiner  Werke  sich  beschrankend,  Thoma,  universell  alles 
Darstellenswerthe  verbildlichend.  Bocklin,  ungestum,  leiden- 
schaftlich,  auf  grofte  dramatische  Momente  hindrangend,  be- 
herrscht  von  damonischen  Gewalten  der  Seele,  von  derber 
Drastik  in  seinem  Humor,  Thoma  aus  einem  zarten,  kon- 
templativen  Erleben  der  Welt,  das  freilich  auch,  wie  jedes 
kunstlerische,  iiber  den  Tiefen  geheimnifivoller  Seelenerre- 
gungen  schwebt,  aus  innigem  Sichversenken  in  Alles  und 
Jedes  einer  freundlich  ihn  umschliefienden  Natur  zu  einer 
lyrischen  Verherrlichung  des  Daseins  begeistert,  immer  maaft- 
voll,  naturlich  und  schlicht,  aller  Gewaltsamkeit  abgeneigt, 
niemals  in  Gefahr,  wie  Bocklin  ins  Extreme  zu  verfallen, 
voll  gottlicher  Heiterkeit! 

Fiir  die  Erklarung  solcher  tiefgehenden  Verschiedenheit 
in  ihren  Werken  ausschlaggebend  ist  naturlich  die  Ver- 
schiedenheit der  gesamten  Wesensanlage,  der  Tempera- 
mente.  Mit  in  Betracht  aber  will  der  Umstand  gezogen 
sein,  daft  Bocklin,  als  der  altere,  noch  enger  mit  der  spezi- 
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fisch  romantischen  Anschauung  zusammenhangt,  und  daft  zu- 
gleich  bei  ihm  auch  die  klassischen  Elemente  vom  Anfang 
des  Jahrhunderts  noch  stark  nachwirken,  nur  daft  er  mit 
seinem  gewaltigen,  genialen  Schauen  und  Konnen  aus  ihnen 
etwas  ganz  Anderes  gemacht  hat,  als  man  es  je  vorher  sich 
hat  traumen  lassen.  Thoma,  der  jiingere,  aber  gehort  bereits 
mehr  einer  Zeit  an,  in  der  die  unmittelbare  schlichte  Be- 
ziehung  zur  Natur  gesucht  und  gefunden  ward  und  sich  die 
Loslosung  von  den  Einfliissen  der  Dichtung  vollzog  zu 
Gunsten  eines  frischen  Besitzergreifens  der  Realitat  nach  ihren 
kiinstlerisch  neu  zu  verwerthenden  Erscheinungen. 

Sie  sehen  die  Portrats  der  beiden  Meister  in  unserer 
Ausstellung,  und  ich  meine,  daft  Jeder,  der  vor  sie  hintritt, 
aus  den  Ziigen,  aus  der  Art  des  Schauens  ihrer  Augen  die 
Ungleichheit  ihrer  Weltanschauung  und  ihres  ganzen  inneren 
Erlebens  herauslesen  und  gewahren  muft,  wie  herrlich  ihre 
kunstlerischen  Naturen  sich  erganzen.  Wer  aber  nicht  auf 
solche  Selbstbildnisse  allein  angewiesen  ist,  sondern,  wie  der 
zu  Ihnen  Sprechende,  den  einen  groften  Maler  wenigstens  noch 
personlich  kennen  durfte  und  mit  dem  anderen  in  einem 
unendlich  begliickenden  Freundesverhaltnift  zu  stehen  sich 
riihmen  darf,  der  wird  freilich  in  einem  noch  viel  tieferen 
Sinne  Zeugnift  —  ich  mochte  fast  sagen  —  von  der  inneren 
Nothwendigkeit  des  verschiedenen  Ausdruckes,  welchen  deut- 
sches  Wesen  in  diesen  beiden  groften  Erscheinungen  gewinnt, 
ablegen  konnen. 

Noch  sehe  ich  ihn  vor  mir  stehen,  Arnold  Bocklin,  als 
mir  zum  letzten  Male   die  Ehre   vergonnt   war,   ihn   zu   be- 
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suchen,  droben  in  seiner  Villa  bei  S.  Domenico  in  Fiesole. 
Es  war  kurz  vor  seinem  Ende.  Gebrochen  durch  eine 
schwere  Krankheit,  gehemmt  in  seinen  Bewegungen  und  in 
der  Sprache,  aber  von  gewaltigem,  vielleicht  durch  das  Lei- 
den noch  gesteigertem  Eindruck,  tr-at  er  mir  entgegen.  Das 
Haupt  auf  dem  machtigen  Leibe  zu  vergleichen  dem  ver- 
witterten  Felsengestein,  in  dessen  einzelnen  Linien  man  eine 
ganze  Welt  der  Vergangenheit  zu  lesen  glaubt,  das  klare, 
fast  stechende  blaue  Auge,  von  der  Helle  des  Gletscher- 
wassers,  unentrinnbar  bannend.  Und  aus  dieser  erhabenen, 
von  sturmenden  Kraften  erfullten  Gestalt  klang  ein  ener- 
gischer  Freimuth,  aber  auch  die  grofte  Menschlichkeit  und 
Giite  zu  mir,  die  Allen,  welche  die  Welt  mit  reinen  Ktinst- 
leraugen  geschaut  und  sie  bereichert  haben,  eigenthiimlich 
ist.  Eines  der  letzten  Worte,  die  ich  von  ihm  vernahm,  ist 
mir  unvergeftlich  geblieben.  Als  ich  ihm  von  einem  jungen 
hochstbegabten  Strebenden  sprach,  der  eigene  Wege  in 
seiner  Kunst  eingeschlagen  habe,  entrang  es  sich  muhsam, 
begleitet  von  einem  unbeschreiblichen  Ausdruck  der  Augen 
und  von  einer  wie  in  die  Feme  deutenden  Bewegung  der 
Hand,  seinen  Lippen:  «Ja,  seine  eigenen  Wege  gehen!»  Als 
faftte  er  in  diesem  Augenblick  alle  Erinnerung  an  seine  Ver- 
gangenheit zusammen. 

Bocklins  Lebensgang  ist,  nach  den  aufteren  Schicksalen, 
bezeichnend  fur  den  Charakter  seiner  Kunst:  sein  Leben  war 
.getheilt  zwischen  dem  Siiden  und  dem  Norden.  Er  ist  der 
Deutsche,  der  Germane,  der,  von  unwiderstehlichem  Drange 
getrieben,  den  Siiden  sucht,  und  dem  diese  Welt  eine  zweite, 
ja  kunstlerisch  die  eigentliche  Heimath  wird,  der  aber  doch 

Thode,  Bocklin  und  Thoma.  10 
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immer  wieder  von  Rom  und  Florenz  in  den  Norden  zuriick- 
gekehrt  ist,  als  nriisse  er  sich  dieser  seiner  eigenen  Abstam- 
mung  und  seiner  urspriinglichen  Heimath  vergewissern.  Einer 
Schilderung  und  Charakteristik  seiner  Werke,  der  ganzen 
groften  neuen,  unseren  Blicken  erschlossenen  Welt,  in  deren 
erregenden  und  zwingenden  Gestalten  und  Farben  sein  wuch- 
tiges  leidenschaftliches  Wesen  sich  von  sich  selbst  befreite, 
bin  ich  iiberhoben.  Diese  Anschauungen  und  Vorstellungen 
sind  zu  dem  Besitz  eines  Jeden  geworden!  Ich  darf  es  bei 
einem  kurzen  Uberblick  iiber  die  Entstehung  des  Stiles  und 
der  Werke  bewenden  lassen. 

Er  wurde  im  Jahre  1827,  als  Angehoriger  einer  ein- 
fachen  Familie,  in  Basel  geboren,  und  ging,  seine  malerische 
Begabung  auszubilden,  1845  nac^  Dusseldorf,  wo  er  in  die 
Schule  Schirmers  eintrat,  jenes  Kiinstlers,  dessen  wir  als 
Landschaftsmalers  schon  gedachten.  Berichte  von  einem 
Freunde  Roller,  die  uns  erhalten  sind,  belehren  dariiber,  wie 
fleiftig  und  bestrebt  er  den  Anweisungen  des  wohlwollenden 
Lehrers  gefolgt  ist,  wie  aber  seinem  eigenen  Drange  doch 
das,  was  er  in  Diisseldorf  sah,  nicht  entsprechend  diinkte. 
Er  blieb  dort  nur  bis  1847.  Es  trieb  ihn  in  ein  anderes, 
hoheres  kiinstlerisches  Reich,  und  so  wanderte  er  nach  Bel- 
gien.  Ob  damals  wahrend  eines  kurzen  Aufenthaltes  schon 
die  friihen  flandrischen  Gemalde  ihn  entziickt?  In  seinem 
spateren  Leben  hat  er  eine  ausgesprochene  Vorliebe  fiir  sie 
und  ihre  starken  leuchtenden  Farben  gehabt,  und  immer, 
wenn  auf  diese  groften  Koloristen  die  Rede  kam,  hatte  er 
nur  Worte  der  Bewunderung,  was  anderen  Schopfungen 
alterer  Kunst  gegeniiber  haufig  nicht  der  Fall  war,  da  er  bei 
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dem  kraftvoll  bewuftten  Verfolgen  eigener  Ideale  in  seiner 
derb  dreinfahrenden  Art  das  ihm  nichtEntsprechende  ablehnte. 
Manche  aburtheilende  Ausspriiche  iiber  die  italienische  Kunst, 
uber  Rembrandt  und  Andere  hat  man  gesammelt,  und  sie 
sind  neuerdings  gegen  ihn  und  seine  Kunst  ausgespielt  wor- 
den.  Sehr  mit  Unrecht,  denn  es  waren  hierunter  Worte, 
die  in  herausfordernder  Gesellschaft  und  in  Weinlaune  fielen, 
und  die  man  besser  nicht  fixirt  hatte.  Wollen  doch  solche 
Reden  aus  vorhergehenden  Gesprachen,  aus  momentanen 
Beschaftigungen  und  Erregungen  erklart  und  nicht  als  ent- 
schiedene  Meinungen  und  Thesen  aufgefafit  und  bewahrt 
sein.  Ihre  Verewigung  ware  gewift  nicht  im  Sinne  des 
Kiinstlers. 

Von  Belgien  nach  der  Schweiz  zuriickgekehrt,  wo  er 
einige  Wochen  bei  Calame  war,  ging  er  1848  nach  Paris, 
inmitten  der  Unruhen  der  Revolution  fleiiMg  arbeitend,  traf 
1849  wieder  in  Basel  ein  und  zog  1850  nach  Italien.  Nur 
einige  Landschaften  sind  aus  der  ersten  Periode  seines 
Schaffens  erhalten;  sie  erregen  unser  Interesse  durch  ihren 
ganz  romantischen  Geist:  Felsen,  Tannen,  Ruinen,  diistere 
Schluchten  und  Ahnliches.  In  diesen  Arbeiten  liegt  fur  den 
verstandnilivoll  Schauenden  schon  deutlich  das  Dichterische 
und  Leidenschaftliche  seiner  reiferen  Naturauffassung  vor- 
gezeichnet.  Es  ist  falsch  zu  sagen,  daft  seine  spatere  Kunst 
eine  unvorbereitete  und  nicht  in  seinem  Wesen  urspriinglich 
begrundete  sei. 

Im  Jahre  1850  also  kam  er  nach  Rom  und  blieb  dort 
bis  1857.  Hier  verschwinden  nun  vor  dem  hellen  Lichte 
der  italienischen  Sonne  die  diisteren  Visionen  des  Nordens. 

10* 
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Er  beschaftigt  sich  fleifMg  mit  Studien  nach  der  Natur,  zu 
gleicher  Zeit  aber  tritt  er  auch  der  Antike,  sowohl  deren 
Dichtung  als  bildenden  Kunst,  nahe.  Es  entstehen  Landschaften, 
wie  eine  hier  in  der  Ausstellung  zu  sehen  ist,  welche  die 
Campagna  mit  zwei  Madchen  am  Brunnen  darstellt.  In 
diesem  Werke  und  anderen  verrathen  sich  die  Beziehungen, 
die  er  zu  dem  Maler  Dreber  gewinnt.  Antikische  Staffage, 
wie  der  Kentaur  und  die  Nymphe  auf  dem  Berliner  Bilde, 
findet  sich  in  den  Gemalden  ein.  Er  schloft  mit  Paul  Heyse 
Freundschaft  und  begegnete  1856  Anselm  Feuerbach,  der 
damals  Bahnen  einschlug,  die  eine  Zeitlang  eine  den  Bocklin- 
schen  ahnliche  Richtung  bezeichneten.  Mit  Angela  Pascucci 
verehelicht,  kehrte  er  nach  Basel  zuriick,  noch  in  sehr  kiim- 
merlichen  Verhaltnissen  lebend.  Auftrage  des  Konsuls  Wede- 
kind  in  Hannover  verschafften  ihm  die  willkommene  Gelegen- 
heit,  Wandgemalde  auszufuhren.  Er  schildert  in  ihnen  die 
Beziehungen,  die  der  Mensch  zum  Feuer  hat,  und  schon 
tauchen  Motive  auf,  die  spater  vielfach  von  ihm  ausgestaltet 
worden  sind.  Lange  aber  hat  er  es  in  der  Heimathstadt 
nicht  ausgehalten.  Es  zog  ihn  1859  nach  Munchen,  wo  er 
die  ersten  Beziehungen  zum  Grafen  Schack  gewinnt,  dem 
wir,  wenn  er  auch  den  Genius  des  Kunstlers  nicht  erfafke, 
das  Verdienst  zuerkennen  mussen,  daft  er  ihm  lange  Jahre 
hindurch  Auftrage  gab  und  dadurch  eine  freiere  Existenz  er- 
moglichte.  Mit  Lenbach  wirkte  er  dann  i860 — 1862  als 
Lehrer  an  der  Akademie  in  Weimar.  Aber  fur  eine  so 
eng  beschrankte  Moglichkeit  kiinstlerischer  Bethatigung 
war  er  nicht  geschaffen.  Im  «Pan  im  Schilf»  und  «Pan 
jagt    den    Hirten    Schrecken    ein»    haben    wir    charakteris- 
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tische  Beispiele  fur  die  Entwicklung  in  figiirlichen  Dar- 
stellungen,  welche  wahrend  jener  Munchener  und  Weimarer 
Jahre  eintrat. 

1862  begab  er  sich  zum  zweiten  Male  nach  Rom  und 
nahm  hier  seinen  Aufenthalt  bis  201m  Jahre  1866.  Mit 
wachsender  Sicherheit  erfafk  er  das  Ideal  einer  stimmungs- 
vollen  Landschaft,  in  welche  ideales  Menschenthum  einbe- 
zogen  wird.  Wichtig  wird  hierbei  fiir  ihn  die  nun  ge- 
machte  Bekanntschaft  mit  der  Pompejanischen  Wandmalerei, 
deren  Stil  und  Technik  ihn  in  hohem  Grade  fesselt.  Die 
Kraft  einfacher  grofter  Farbenwirkungen  und  die  klare  Be- 
stimmtheit  der  Kompositionen  werden  ihm  vorbildlich  und 
helfen  ihm  bei  der  Ausbildung  seines  personlichen  Stiles,  ja, 
man  kann  sagen,  ihre  Nachwirkung  ist  bis  an  das  Ende 
seiner  Thatigkeit  zu  spuren.  (Vergleichen  Sie  die  Francesca 
da  Rimini  in  der  Ausstellung.)  Eine  bemerkenswerthe  Ver- 
einfachung  und  Verstarkung  im  Landschaftlichen  tritt  ein: 
die  Villa  am  Meere  ist  damals  entstanden,  die  Klage  des 
Hirten,  die  Weinschenke  und  Ahnliches.  Und  damit  kam 
er  der  nachdriicklichen  Deutung  der  Naturgeheimnisse  einen 
bedeutenden  Schritt  naher. 

Im  Jahre  1866  kehrte  er  wieder  nach  Basel  zuruck,  wo 
er  bis  1871  blieb.  Er  erhalt  die  Auftrage  auf  die  Fresken 
im  Treppenhaus  des  Museums  und  malt  das  Sarrasin'sche 
Gartenhaus  aus:  in  grofien  figiirlichen  Kompositionen  gewinnt 
seine  dichterische  Phantasie  zunehmende  Befreiung.  Eine  an 
Schopfungen  sehr  fruchtbare  Zeit!  Damals  entsteht  die  erste 
Fassung  der  Quellnymphe,  die  er  wiederholt  dargestellt 
hat;    eine    hell    und  zart    behandelte   Version    ist  Ihnen   in 
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unserer  Ausstellung  zu  sehen  vergonnt.  Es  entsteht  die 
Klage  der  Magdalena  am  Leichnam  Christi,  jetzt  in  dem 
Baseler  Museum.  Im  Affekt  hochst  gesteigerte  Momente 
auch  des  Christlichen  beschaftigen  von  nun  an  den  drama- 
tischen  Bildner  mythologischer  Vorstellungen.  1871  ist  er 
wieder  nach  Munchen  gegangen  und  hat  dort  bis  1874  ge- 
lebt.  Es  ist  die  Zeit,  in  welcher  am  gleichen  Orte  Leibl 
und  Thoma  ihre  kiinstlerische  Eigenart  entwickeln.  Er  ge- 
winnt  an  Bayersdorfer  einen  Freund,  der  ihn  versteht,  der 
mit  vollem  Nachfiihlen  seiner  Kunst  gegenubertritt.  Er 
bricht  mit  den  letzten  Banden,  die  ihn  noch  fesselten,  in 
gewaltigen,  kuhnen  Werken,  wie  dem  Selbstbildnift  mit 
dem  Tode,  dem  Kentaurenkampf  und  dem  Spiel  der  Wel- 
len,  mit  welchem  die  Schilderung  der  wilden  einsamen 
Grofte  und  Gewalt  der  Gestaltenwelt  des  Ozeans  anhebt. 
Der  vor  dem  Grotesken  nicht  zuriickscheuende  deutsche 
Humor,  der  eine  so  starke  Note  in  seinem  Schaffen  wird 
und  so  seltsam  mit  dem  Erhabenen  sich  kreuzt,  gewinnt 
seine  Rechte. 

Dann,  1874,  lst  er  wieder  nach  Italien  gegangen, 
diesmal  aber  nach  Florenz,  wo  er  bis  1885  angesessen 
war.  Es  ist  die  Periode,  von  der  man  sagen  kann,  daft 
er  nun  ganz  sich  selbst  in  Freiheit  gefunden  und  seinen 
personlichen  Stil  in  eindringlichster  Form  und  mit  scharfster 
Bestimmtheit  formulirt  hat,  indem  er,  Farben  entfesselnd 
und  bandigend,  Landschaft  und  Mensch  zur  Einheitlichkeit 
zwang.  Eine  Reihe  herrlicher  Werke  gehen  aus  seinem 
Atelier  hervor:  wie  die  Todteninsel,  das  Gefilde  der 
Seligen,    der    heilige  Hain,    das   Heiligthum   des  Herakles, 


—     151     — 

die  Pieta  (in  Berlin),  Dichtung  und  Wahrheit  und  die  bei- 
den  in  unserer  Ausstellung  gezeigten:  Clio  und  das  Schwei- 
gen  im  Walde. 

Dann  folgt  von  1885  bis  1892  der  Aufenthalt  in  Zurich, 
der  ihn  mit  Gottfried  Keller  in  Beziehung  bringt  und  Schop- 
fungen  zeitigt,  wie  jene  unvergleichlich  schone,  so  ganz  be- 
sonders  deutsch  empfundene  «Heimkehr»,  «Es  lacht  die  Au» 
(beide  in  der  Ausstellung),  wie  das  Spiel  der  Najaden  und 
das  Triptychon:  Vita  somnium  breve.  Ich  kann  auch  hier 
nur  einige  Hauptwerke  anfuhren,  um  Ihnen  die  weiteren 
Fortschritte  seines  Schaffens  in  Erinnerung  zu  rufen. 

Endlich  von  1892  an  ist  er  wieder  in  Italien  angesessen, 
in  der  Villa  zu  Fiesole,  bis  zu  seinem  Tode  1901.  Die 
Phantasie  und  die  Schauensgewalt  steigert  sich  bis  zur  Ge- 
waltsamkeit,  bis  zum  Grellen  in  den  Farbenwirkungen,  zum 
Ubermaaft  in  den  Bewegungserscheinungen;  wie  das  Wellen- 
gewoge  in  seinen  Meeresbildern  sturmt  es  in  seinem  Geiste. 
Wem  haben  sich  nicht  neben  noch  gemaftigteren,  wie  dem 
Triptychon :  Venus  genitrix  (auf  unserer  Ausstellung),  so  un- 
gestume  Gebilde,  wie  die  Pest,  der  Krieg,  die  Ruine  am 
Meer  (auf  der  Ausstellung)  eingepragt?  Es  ist  ein  letztes 
und  aufrerstes  Betonen  der  Freiheit,  die  sich  der  Kiinstler 
errungen.  Staunend,  ja  in  fieberhafte  Erregung  versetzt, 
bleiben  wir  vor  Gestaltungen  stehen,  in  denen  die  Harmonie 
seiner  fruheren  Zeit  zu  Grunde  zu  gehen  scheint.  Niemand 
aber,  der  die  nothwendige  Steigerung  in  dieser  Thatigkeit 
verfolgt  und  die  mit  einander  ringenden,  von  uns  noch  zu 
betrachtenden  Elemente  erkennen  gelernt  hat,  wird  es  wagen, 
Kritik  auszuiiben,  vielmehr  mit  Schauer  angesichts  eines  Stre- 
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bens,  das  bis  zu  so  ungeheurem  Ausdruck  der  Affekte  ge- 
langte,  sich  bewutk  werden,  wie  leidenschaftlich  die  Seele, 
wie  kiihn  die  Phantasie  und  wie  feurig  die  Schauenskraft 
dieses  groften  Malers  waren. 


VIII. 

Bocklin  und  Thoma.    Neueste  Erscheinungen. 
Der  Blick  in  die  Zukunft. 


Es  war  Ende  der  achtziger  Jahre,  dafi  es  mir  zum  ersten 
Mai  vergonnt  war,  Hans  Thoma  in  Frankfurt  aufzusuchen, 
drauften  in  der  Wolfgangstrafte  in  einem  kleinen  Hause, 
dessen  Gartchen  an  die  Felder  granzte.  Auf  einer  schmalen 
Treppe,  vorbei  an  blumengeschmiickten  Fenstern,  stieg  man 
empor  zu  der  Werkstatt  des  Meisters,  Werkstatt,  derm  nur 
von  Thatigkeit  sprach  dieser  Raum.  An  den  Wanden  rings 
herum  Regale,  mit  griinen  Vorhangen  verhangen,  in  der 
Mitte  die  Staffeleien  und  das  Arbeitszeug,  und  als  einziger, 
aber  liebreicher  Schmuck  ein  grower  Epheustock,  dessen 
Zweige  vom  Fenster  her  sich  an  den  Wanden  und  an  der 
Decke  hinzogen.  Don  vor  seiner  Staffelei  saft  er  bei  der 
Arbeit,  eine  kleine,  kraftige,  breite  Gestalt,  ein  Kopf,  breit 
und  machtig  in  der  Gesamtform,  mit  feinen,  ja  zarten 
Zugen.  Was  aber  mein  Auge  sogleich  besonders  auf  sich 
zog,  das  war  der  Blick  seiner  Augen,  der  bald  eng  zusam- 
mengehend  mit  grofker  Scharfe  und  unerschiitterlicher  Festig- 
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keit  die  kleinste  Einzelheit  vor  sich  zu  erfassen  schien,  bald 
sich  offnend  zu  einem  Umspannen  gleichsam  der  ganzen 
Welt  sich  erweiterte.  Bald  erhielt  ich  audi  den  Einblick  in 
die  Kunst  des  Meisters.  Er  ging  zu  jenen  Regalen  und 
schob  die  Vorhange  zuriick.  Da  standen  zu  Hunderten  an- 
einandergereiht  die  Gemalde,  die  heute  in  offentlichen  Samm- 
lungen  und?  in  privatem  Besitz  in  Deutschland  und  ilber 
Deutschland;hinaus  zerstreut  sind,  wie  Biicher  neben  einander 
geordnet.  Und  eines  nach  dem  anderen  wanderte  aus  den 
Standern  auf  die  Staffelei:  Landschaften  der  verschiedensten 
Art,  Stillleben,  Portrats,  Szenen  aus  dem  Bauernleben,  mytho- 
logische,  religiose  Darstellungen,  allgemeine,  nicht  naher  zu 
bezeichnende  Phantasieen.  Als  etwa  dreilMg  Bilder  an  meinem 
Blick  voriibergezogen  waren,  bat  ich  ihn,  innezuhalten,  denn 
was  mir  da  entgegentrat,  war  ein  so  Unermeftliches,  daft 
ich,  innerlichst  ergriffen  und  von  der  Fiille  der  Gesichte 
uberwaltigt,  nicht  mehr  im  Stande  war,  zu  schauen.  Welch' 
ein  Schaffen!  Meisterwerk  neben  Meisterwerk  in  diesem 
Atelier  verborgen,  von  der  Welt  nicht  gekannt! 

Es  klang  so  alt  und  war  doch  so  neu, 

Wie  Vogelsang  im  jungen  Mai. 
War  mein  Erleben  so  stark  und  so  geheimniftvoll  erregend, 
daft  es  sich  nicht  in  Worte  fassen  liefS  —  Eines  rang  sich 
doch  zum  Bewufttsein  durch,  jubelnd  stieg  in  mir  die  Erkennt- 
nifi  auf:  das  ist  deutsch!  und  Alles,  was  deutsch  ist,  ist  in 
dieser  Kunst  zu  finden.  Und  in  meiner  Phantasie  tauchte 
das  Bild  eines  Ateliers  in  Nurnberg,  jene  Werkstatt  groftter 
Kunst,  in  der  Diirer  seine  Schopfungen  vollbracht  hat,  auf. 
Und  dann,  als  ich  wieder  das  Auge  auf  die  schlichte,  starke, 
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innige  Personlichkeit  vor  mir  richtete,  erschien  mir  eine 
zweite  Gestalt,  die  jenes  Dichters  in  den  «Meistersingern 
von  Nurnberg»,  dem  der  Flieder  so  mild  duftete,  «dafS  er 
etwas  sagen  solle».  — 

So  einfach  wie  das  Wesen,  das  in  den  Ziigen  dieses 
Mannes  sich  offenbart,  und  wie  diese  grofte  Kunst,  die  sich 
mir  erschloft,  ist  das  Leben  des  Meisters  den  aufteren  Be- 
gebenheiten  nach  gewesen.  Droben  im  Schwarzwald,  in 
der  Nahe  von  St.  Blasien,  in  einem  hochgelegenen,  von 
sanftlinigen  Bergen  umrahmten  Thai  wurde  Hans  Thoma 
zu  Bernau  im  Jahre  1839  geboren.  Friih  zeigte  sich  seine 
Begabung.  Als  Knabe  schon  lernte  er  die  Kunst,  die  in 
diesen  Dorfern  zu  Hause  ist,  die  Uhrenschildmalerei.  Der 
Oberamtmann  wurde  aufmerksam  auf  ihn.  Durch  dessen 
Vermittlung  kam  Thoma  1859  auf  die  Kunstschule  in  Karls- 
ruhe, wo  er  seinen  Hauptunterricht  bei  Schirmer  genoft, 
demselben  Maler,  der  in  Diisseldorf  Bocklins  Lehrer  gewesen 
war  und  fur  dessen  freundliche  Theilnahme  der  Schiller 
eine  dauernde  Dankbarkeit  bewahrt  hat.  Im  Winter  wurde 
fleiftig  in  der  Akademie  gearbeitet,  im  Sommer  aber,  wah- 
rend  der  Ferienzeit,  zog  der  Jiingling  immer  wieder  hinauf 
in  seine  Heimath,  und  dort,  auf  den  Feldern  und  Wiesen, 
im  Walde,  offenen  Auges  fur  den  groften,  weiten  Himmels- 
horizont,  wie  for  jedes  Bliimchen  im  Grase,  bildete  er  Sinn 
und  Hand  aus. 

Im  Wald  und  auf  der  Vogelweid, 
Da  lernte  er  das  Singen. 

Bis  1868  ist  er  Schuler  der  Akademie  geblieben.  Lange 
schon  aber  drangte  es  machtig  in  ihm  nach  einer  anderen, 


-     i56     - 

freieren  Lehre,  als  sie  ihm  dort  geboten  werden  konnte.  Im 
freudigen,  innigen  Verhaltnisse  zur  Natur  hatte  er  seine 
besondere  Richtung,  seine  personliche,  unabhangige  Kunst- 
anschauung  gewonnen.  Nun  suchte  er  gleichsam  eine  Be- 
statigung  derselben  und  wanderte  1869  nach  Diisseldorf, 
weil  er  glaubte,  sie  hier  zu  finden,  in  dieselbe  Stadt,  in  die 
es  auch  Bocklin  fruher  gezogen  hatte.  Aber  wie  dieser  ver- 
weilte  er  nur  kurze  Zeit  in  ihr,  denn  er  fand  sich  in  seinen 
Erwartungen  enttauscht.  Er  beschloft,  nach  Paris  zu  gehen, 
dorthin,  wo  durch  die  Kiinstler  von  Fontainebleau  die  Land- 
schaftsmalerei  zu  hoher  Bliithe  gelangt  war.  Er  sah  die 
Werke  Corots,  Rousseaus  und  der  Anderen,  und  lernte  Mil- 
lets Verherrlichung  des  tiefen  Einklanges  zwischen  Bauern- 
leben  und  Natur,  dem  er  selbst  schon  aus  eigenstem  Antriebe 
seine  Malerei  gewidmet  hatte,  kennen.  Was  aber  sein  Auge 
und  seinen  Geist  besonders  fesselte,  war  einerseits  die  Kunst 
der  alten  Meister,  die  er  im  Louvre  studirte,  und  anderer- 
seits  die  energische,  leidenschaftlich  mit  der  Natur  ringende 
Malerei  Courbets.  Und  von  beiden  Seiten  erhielt  er  die 
trostlich  bejahende  Antwort  auf  die  oft  gestellte  Frage,  ob  sein 
Ideal,  das  mit  den  Bestrebungen  der  Kunstschulen  seines 
Vaterlandes  nichts  zu  thun  hatte,  zu  verwirklichen  sei.  Den 
alten  Meistern  und  Courbet  verdankt  er,  ohne  sich  die  einen 
oder  den  anderen  direkt  zum  Vorbild  zu  nehmen,  was  Stil- 
gefuhl  und  malerische  Naturauffassung  anbetrifft,  die  Ver- 
sicherung  seiner  eigenen  Kraft  und  das  erhebende  Bewufk- 
sein,  auf  einem  richtigen  und  groften  Wege  zu  sein.  Manets 
Kunst  —  von  der  dies  neuerdings  behauptet  wurde  —  hat 
keinen  Eindruck  auf  ihn  hervorgebracht. 
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Nach  kurzem  Verweilen  ist  er  von  da  nach  Miinchen 
gegangen,  wo  er  sich  von  1870  bis  1877  aufgehalten  hat 
und  die  Bekanntschaft  mit  verschiedenen  Kiinstlern  machte, 
unter  denen  Viktor  Miiller  ihm  besonders  theuer  wurde, 
ein  reichbegabter  Maler,  einer  der  bedeutendsten  unter  den 
Strebenden  jener  Tage,  der  sich  an  feurigem,  idealem  Wollen 
Feuerbach  vergleichen  lafk,  an  Fiille,  Warme  und  Uppigkeit 
malerischen  Gefuhles  ihn  ubertraf.  Mit  Leibl  und  Bocklin, 
der  bis  1874  in  Miinchen  weilte,  trat  er  in  personliche,  frei- 
lich  nur  vorubergehende  Beziehung,  auch  mit  Bayersdorfer. 
Erstaunlich  schnell  und  mannigfaltig  entwickelte  sich  nach 
Technik,  Stil  und  Phantasie  seine  Kunst.  Aber  die  Aufnahme, 
die  ihr  zu  Theil  wurde,  entsprach  ihrer  Bedeutung  in  keiner 
Weise.  Vielmehr  wurde  diese  vollstandig  verkannt.  Wie  oft 
hat  er,  ohne  jede  Bitterkeit  —  denn  dergleichen  kennt  sein 
schaffensfreudiges  Wesen  nicht  —  davon  zu  erzahlen  gewuik, 
wie  die  Werke  jener  Zeit,  die  auf  unserer  Ausstellung  durch 
«die  Geschwistera,  den  «Fruhsommer»,  das  «Selbstportrat», 
den  «Abend  im  Gartchen»  vertreten  ist,  nur  Gegenstand  all- 
gemeiner  Belustigung  in  den  Ausstellungen  waren,  und  daft 
er  selbst  oft  genothigt  gewesen,  die  spottischen  Bemerkungen 
der  Kunstler  und  des  Publikums  zu  vernehmen.  Sein  Name 
wurde  nur  in  jenem  Sinne  bekannt,  und  er  zog  sich  mehr 
und  mehr  vom  Ausstellungswesen  zuriick. 

1877  siedelte  er  auf  Rath  und  Aufforderung  Doktor 
Otto  Eisers,  der  ein  leidenschaftlicher  Bewunderer  seiner 
Kunst  geworden  war,  nach  Frankfurt  uber,  wo  er  in  stiller 
Abgeschlossenheit  von  der  Welt,  in  glucklicher  Ehe  mit 
einer  kunstlerisch   begabten  und  thatigen  Frau,    mit  Mutter 
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und  Schwester  innig  hauslich  verbunden  und  im  Verkehr 
mit  einigen  Freunden,  wie  Eiser,  Eduard  Kiichler,  der  Fa- 
milie  Scholderer  und  Wilhelm  Steinhausen  in  einfachsten 
Verhaltnissen  und  rastloser  Arbeit  lebte.  Lange  Zeit  noch 
blieb  die  Werthschatzung  seines  unvergleichlich  reichen 
Schaffens  auf  den  kleinen  Kreis  der  Freunde  beschrankt. 
Erst  seit  1890  durfte  er  es  erleben,  daft  seiner  Kunst  wach- 
sende  allgemeine  Aufmerksamkeit  und  Bewunderung  in 
Deutschland  geschenkt  wurde.  1899  ward  er  als  Direktor 
der  Kunsthalle  in  seine  Heimath,  nach  Karlsruhe,  berufen, 
wo  er  —  seit  einigen  Jahren  ein  Ehrendoktor  unserer  Hei- 
delberger  Universitat  —  sich  unermudlich  weiter  bethatigt, 
noch  so  jung  an  Empfanglichkeit,  Geist  und  Schopferlust, 
daft  alle  die  zahlreichen  Werke,  die  dort  entstanden  sind 
und  entstehen  —  Beispiele  in  unserer  Ausstellung:  die  For- 
tuna,  die  Birke,  der  Blick  ins  Lauterbrunner  Thai  —  an 
grofter  Auffassung,  frischem  Erleben  der  Natur  und  Farben- 
kraft  die  alteren  noch  zu  iibertrefFen  scheinen. 

Ein  schlichter  Lebensgang,  aber  welch'  ein  reiches  Da- 
sein!  Die  Zahl  der  Bilder  Thomas,  die  mir  —  gelegentlich 
der  bis  zum  demnachst  erscheinenden  V.  Bande  gediehenen 
Herausgabe  seiner  samtlichen  Gemalde  (Heinrich  Keller, 
Frankfurt  a.  M.)  —  bekannt  geworden  sind,  belauft  sich 
auf  etwa  siebenhundert,  wobei  ich  die  Aquarelle  nicht  mit- 
zahle,  und  gewift  sind  meinen  Nachforschungen  noch  viele 
entgangen.  Dazu  kommen  die  iiber  hundert  zahlenden  Stein- 
drucke  und  Algraphieen,  in  denen  er  einer  alteren  Technik 
neues  volksthumliches  Leben  verUeh,  die  Radirungen  und 
die    ausgefiihrten    Zeichnungen.     Schon   aufterlich,   bloft  der 
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Menge  der  Erzeugnisse  nacb,  eine  fast  unbegreifliche  Tha- 
tigkeif,  unbegreiflich  aber  noch  mehr  durch  die  Erscheinung, 
daft  jedes  von  alien  diesen  Gemalden  seinen  besonderen  Cha- 
rakter  in  Farbe,  Technik  und  Erfindung  besitzt  und  jedes 
in  seiner  Weise  vollendet  ist.  Viele  von  Ihnen  werden  sich 
schon  angesichts  der  sechzig  hier  ausgestellten  Bilder  selbst 
gefragt  haben,  ob  etwas  Ahnliches  an  Reichthum  und  Ver- 
schiedenartigkeit  kiinstlerischer  Erscheinungen  jemals  in  dem 
Schaffen  eines  Kiinstlers  zu  Tage  getreten  ist,  und  diese 
Frage  hat  ihre  Berechtigung.  Woraus  erklart  es  sich,  daft 
dieser  Maler  niemals  in  eine  Manier  verfiel,  daft  niemals  die 
Fiille  seiner  Einbildungskraft  und  die  Leichtigkeit  seines  Ge- 
staltens  die  Vollkommenheit  des  einzelnen  Werkes  beein- 
trachtigte?  Aus  der  immer  neuen,  immer  unvoreingenom- 
menen  Anschauung  der  Welt,  aus  dem  immer  lebendigen 
Umgestalten  des  Erschauten  in  der  Einbildung,  aus  derRein- 
heit  und  Gesundheit,  in  der  sich  seine  Phantasie  durch  den 
steten  Kontakt  mit  der  Natur  erhielt,  aus  einem  wundervoll 
jungen  Waken  der  Kraft  der  Liebe  und  der  Kraft  des 
Glaubens ! 

Von  kleinen  Anfangen  entwickelte  sich  diese  Kunst  bis  zu 
groftten  Hohen,  von  Anfangen,  die  wir  in  dem  Leben  des 
Knaben  auf  den  heimathlichen  Schwarzwaldhohen  suchen 
mussen.  Was  war  da  vom  Aufgang  der  Sonne  bis  zu  ihrem 
Untergang  nicht  Alles  zu  gewahren!  Und  mit  welchem  Ent- 
ziicken  ward  es  von  diesem  Kinderauge  geschaut!  Eine 
ernste  und  doch  freudige  Wirklichkeit  von  Natur  und  Ar- 
beit. Und  iiber  sie  hinweg  strebend:  grofte,  weittragende 
Traume. 
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Am  friihen  Morgen  hinaus  vor  das  Haus,  das  alte, 
wettergebraunte,  mit  dem  tief  herabreichenden  Dach  und 
dera  still  rauschenden  Briinnlein,  wo  der  Hahn  seinen  tag- 
verkiindenden  Ruf  erschallen  lalk,  der  Bursche  die  Sense 
wetzt,  um  das  thaufrische  Gras  zu  mahen,  und  der  Saemann, 
den  Samen  im  Sacke  sammelnd,  sich  zur  Arbeit  rustet. 
Und  dann  mit  den  ersten  Sonnenstrahlen  hin  tiber  die 
griinen  Wiesen  zu  dem  Acker,  wo  die  feierliche,  der  Erde 
geweihte  Arbeit  sich  vollzieht.  Wie  glaubig  und  hoffnungs- 
voll  der  Blick  des  Jiinglings  den  Himmel  sucht,  indessen 
seine  Hand  mit  weitem  Schwunge  die  Korner  ausstreut  — 
wie  triib  und  sorgenbeschwert  das  Auge  des  greisen  Bauern, 
in  dessen  Ziigen  die  Leiden  des  Lebens  sich  tief  eingepragt 
haben,  nach  niederwarts  sich  richtet,  hin  zu  den  Schollen,  zu 
dem  Dunkel,  in  das  der  Alte  selbst  bald  hinabsteigen  wird ! 
Und  hinter  dem  Felde,  wie  viele  Herrlichkeiten  breiten  sich 
da  nicht  aus!  So  traulich  schwatzt,  iiber  braunen  Grund 
rauschend  und  glitzernd,  der  von  den  Hohen  eilende  Bach, 
in  tausendfaltiger  Blumen  Pracht  stehen  die  Wiesen,  in  dem 
zu  den  Wellen  sich  herabneigenden  Gestrauch  singt  das 
Voglein,  dem  es  sich  gar  lieblich  lauscht,  blaue  Libellen 
flattern  hin  und  wieder,  und  am  Himmel  droben  ziehen  die 
Wolken,  bald  in  schimmernder  Weifte  iiber  den  Bergen 
emporsteigend,  bald  in  eiligem  Gedrange  das  Blaue  ver- 
deckend,  bald  sich  in  zarte  Dunste  auflosend,  bald  sich  zu 
grauen  Massen  zusammenballend.  Unermelilich  reich  an 
Eindriicken  ist  solch  ein  Tag,  da  drauflen  verlebt.  Dann, 
wenn  er  sich  zu  Ende  neigt,  wenn  rosa  Streifen  den  letz- 
ten  Abglanz  der  Sonne   der  Erde  spenden  und  friedlich  auf 
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Haus  und  Gartchen  die  Dammerung  sich  herabsenkt,  em- 
pfangt  so  freundlich  auf  sauber  gedecktem  Tische,  an  dem 
die  Ahne  in  ihrer  groften  alten  Bibel  gelesen,  die  Kinder 
mit  heiftem  Bemiihen  ihre  Schularbeiten  gemacht  und  die 
Schwester  fleiftig  genaht  hat,  der  bunte  Feldblumenstraufi 
die  Heimkehrenden.  Und  bald  wird  es  Nacht.  Da  zieht 
der  Bursche  mit  der  Geige  hinaus  unter  den  alten  Birnbaum 
und  lalk  durch  die  dunkelnde  Blaue  sehnsuchtige  Tone  in 
die  Feme  erklingen.  Geheimniftvoll  leuchtet  das  Roth  der 
Blumen  im  Garten  neben  ihm  und  silbern  steigt  der  Mond 
uber  die  schweigenden  Walder  und  Berge  empor.  Viel- 
leicht  dann  noch  ein  heimliches  Stundchen  bei  der  Groft- 
mutter,  die  aus  ihrem  Marchenschatz  erzahlt:  die  engen 
Wande  des  Bauernhauses  verschwinden,  ein  ganz  anderes, 
weites,  wunderbares  Reich  thut  sich  auf  und  geleitet  hiniiber 
in  die  Gesichte  der  Nacht. 

Wie  der  Knabe  solch  tagliches  Dasein  durchlebt  und 
wie  er  ein  Feierliches  und  Heiliges  in  dem  tiefen  inneren 
Zusammenhang  des  menschlichen  Wakens  mit  den  Vor- 
gangen  der  Natur  zu  empfinden  gelernt  hat,  muftte  ihm 
jedes  Einzelne  seiner  naheren  und  ferneren  Umgebung  be- 
deutend  und  wichtig  erscheinen,  vom  kleinsten  Steinchen 
am  Quell  und  vom  unscheinbarsten  Halme  bis  zu  dem 
Wandern  der  Wolkenschatten  uber  die  Erde,  bis  zu  dem 
allumfassenden  Stromen  des  Sonnenlichtes  iiber  die  weiten 
Raume,  bis  zu  dem  groften  Wechselgesprach  zwischen  der 
Erde  und  dem,  was  unendlich  sich  dariiber  ausbreitet. .  Das 
ist  des  Kunstlers  Blick,  der  mich  bannte,  da  ich  ihn  zum 
ersten  Male  sah,  der  Blick,  der  das  Kleine  wie  das  Grofie  erfafit. 

Thode,  Bocklin  und  Thoma.  II 


—       l62       — 

Und  als  der  Knabe  zum  Jiingling,  zum  Manne  ward, 
als  er,  von  seinem  Heimathsthal  iiber  die  Hohen  wandernd, 
die  weite  Welt  erschaute,  da  wurden  die  Traume  seiner 
Kindheit  machtig  und  begleiten  ihn,  wohin  er  kommt. 
Da  bevolkert  sich  auch  ihm  Wiese,  Hain,  Wald,  Luft  und 
Wasser  mit  den  Geschopfen  seiner  Einbildungskraft.  Da 
sieht  er  im  Buchenwald  gleich  einem  jungen  Stamm  den 
Faun,  der  sein  Lied  blast;  da  tanzen  im  goldenen  Abend- 
lichte,  von  sanften  Gewandern  umflossen,  Frauen  den  Reigen; 
da  halt  im  Dunkel  der  Nacht  der  Ritter  die  Wacht  iiber 
friedlichem  Thale;  da  zieht  auf  farbiger  Kugel  das  Gliick 
iiber  griine  Walder  und  blaue  Berge  hin;  da  treiben  wilde 
Nixen  ihr  Spiel  in  mondbeschienenen  Wellen;  da  gleitet 
blumenbekranzt,  vom  Delphin  getragen,  ein  holdes  weibliches 
Wesen  durch  siidliche  regungslose  Fluthen;  da  strecken  sich 
junge  braune  Korper  gen  Himmel,  mit  dem  Pfeil  die  an 
diisterem  Himmel  flatternden  Vogel  herabzuholen;  da  jauchzt, 
aus  schaumenden  Meereswogen  aufsteigend,  das  Wasser- 
weib  der  Sonne  entgegen.  Wesen  ohne  Namen,  aus  Natur- 
stimmungen  geboren,  zeitlos  und  unbedingt  —  verstandlich 
einem  Jeden,  dessen  Phantasie  sich  willig  und  thatig  zeigt. 
Wie  auch  konnten  wir  das  junge  Weib  im  rosa  Gewande, 
das,  von  nackten  Kindern  umspielt,  iiber  die  blumige  Matte 
dahinschreitet,  benennen?  Was  wissen  wir  davon,  wer  der 
scheue  Ritter  ist,  der  von  einem  kleinen  Liebesgott  zur 
kranzewindenden  Frau  am  Bachesrand  gefiihrt  wird?  Ist  es 
Genovefa,  die  sich  inmitten  von  Rehen  unter  den  Tannen- 
baumen  niedergelassen  hat?  Ist  es  der  junge  Thor  Parzival, 
der  durch   den  Friihlingswald   reitet?    Was   kommt   es  auf 


—     163     — 

Namen   an!     Lernen   wir   nur  mit   dieses   Dichters  Augen 

schauen,    dann  wird  auch   fiiir   uns   die  Welt  an   Gestalten 

reicher.     Dann  sehen  wir,   daft  weifk  Sommerwolken  ganz 

aus    frohen    Kindlein    bestehen,    die    mit     einander    Musik 

machen,    wobei  es   denn  geschehen  kann,    dafi,  wenn  der 

geballte  Dunst   sich   auflost,    einer  der  munteren    Gesellen 

herabfallt,  aber  ohne  Schaden  zu  nehmen,  denn  gerade  fliegt 

ein  Vogel  vorbei,  auf  den  er  sich  schwingt  und  Wohlgemuth 

von  dannen  zieht   —   Gott  weift  wohin!     Wir  sehen  auch 

die  kleinen  Geister,   die  sich   auf  den  Wiesen  zu  schaffen 

geben,  und  denen  wir  den  Regenbogen  verdanken.     Und 

wissen  wir  nur,  sie  uns  zu  Freunden  zu  machen,  dann  begleiten 

sie  auch  uns,  wie  die  Frau,  die  mit  dem  heu-  und  blumen- 

beladenen  Esel  heimkehrt.    Was  sie  der  zuraunen,  das  moge 

sich  Jeder  selbst   deuten  und   sagen.     Das   eben  ist  es  — 

diese  verschwenderische  Kunstlerphantasie  macht  uns   selbst 

schopferisch,  giebt  uns  die  Freiheit,  eigene  Gefuhle  und  Vor- 

stellungen  aus  den  ihr  verdankten  Eindrucken  zu  entwickeln! 

Zugleich   aber  offnet  uns  Thoma  auch   die  Augen  fiiir 

nie  zuvor  beachtete  Herrlichkeiten  im  Kleinen  und  Grofien, 

in  Farben  und  Formen  der  Wirklichkeit.     Mogen  wir  nun 

mit    ihm    von   Hohen    des    Schwarzwaldes   uber    bliihende 

Wiesen    hinabblicken    oder    dem  schaumenden   Strudelspiel 

der   Stromschnellen   des  Rheines    zuschauen,   im    deutschen 

Waldesdickicht    uns    verlieren    oder    den    Blick    durch   Ol- 

baume  iiber   die  Campagna  schweifen  lassen  —  gleichviel! 

Was  seinem  Auge  in  der  Welt  sich  darbietet,  ist  schon,  weil 

in  Allem   seine   Seele  sich  wiederfindet,    und  wird  fur  uns 

schon,  weil   er  Allem   die  Herzenssprache   abgewinnt.     Ob 

11* 
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es  die  hellschimmernden  Berge  und  Seen  des  Siidens  oder 
nordische  Gebirge  und  ungestum  an  den  Strand  brandendes 
Meer,  ob  es  die  Edelkastanien  auf  den  Wiesen  des  Taunus,. 
die  Biische  am  Ufer  des  Main,  die  Gletscher  der  Alpen 
sind  —  so,  wie  es  uns  hier  erscheint,  hatte  alles  dies  noch 
kein  Malerauge  gesehen,  noch  keine  Kiinstlerhand  wieder- 
gegeben.  Jede  Erscheinung  der  Natur  wird  durch  seine  Phan- 
tasie  zu  innerster  Kraft  und  Bedeutung  belebt,  und  in  jedem 
Bruchstiick  ist  gleichsam  die  ganze  Natur  wirkend  vorhanden. 
Geniigt  aber  die  Wirklichkeit  einmal  der  Sehnsucht  nicht 
mehr,  dann  tauchen  Wundergegenden  auf,  dann  zieht  er  uns 
mit  sich  in  die  Wonnen  ertraumten,  urspriinglichen  Lebens, 
in  die  jauchzende  Lust  des  in  hellsten  Sonnenfarben  schim- 
mernden  Paradieses,  entruckt  er  uns  auf  selige  Inseln,  dort- 
hin,  wohin  mit  goldenen  Fittichen  Wundervogel  «uber 
Flachen,  iiber  Seen»  ziehen.  Und  auch  dies  wird  uns  zur 
Wahrheit  und  Gewifiheit.    Es  will  nur  erschaut  sein. 

Derselbe  Geist  aber,  der  mit  so  offenem  Blick  alle  Ge- 
stalten  der  hellen  Auftenwelt  erfalk,  versteht  es  auch,  die 
tiefsten,  dunkel-geheimnifivollen  religiosen  Erlebnisse  der 
Seele  ans  Licht  zu  bringen  und  zu  veranschaulichen.  Er 
laftt  uns  mit  den  drei  Konigen  und  den  Hirten  traulich  der 
Statte  heiliger  Mutterliebe  nahen,  auf  die  sich  der  Himmels- 
glanz  herabsenkt,  vertrauensvoll  mit  der  geweihten  Familie 
iiber  die  sanft  von  Strahlen  iiberstromte  weite  Erde  wandern; 
er  zieht  uns  hinab  in  die  tiefblaue  Nacht,  in  der  Christus 
dem  Nikodemus  das  Seelenheil  verkiindet;  zeigt  uns  die 
Verheifiung,  die  hinter  dem  sterbenden  Erloser  aus  dunklen 
Wolken    in  Himmelsfeuer    auflodert;    versetzt    uns    in    den 
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Frieden  des  Todes,  der  von  Engeln  behiitet  wird,  hin  auf 
die  drauende  Woge  des  Meeres,  iiber  der  uns  mit  Petrus 
nur  der  Glaube  erhalt,  nieder  auf  die  Kniee  mit  Magdalena, 
in  deren  Blick  sich  der  Ostersonne  Aufgang  wiederspiegelt. 

Welch'  ein  groftes,  Alles  umfassendes  Schauen!  Welch' 
ein  Unergriindliches  inneren  Erlebens!  Welch'  eine  Kraft 
der  Liebe!  Und  dabei  welch'  ein  reines  Kindergemiith ! 
Ja  in  diesem,  da  liegt  eben  das  Geheimnifl.  Wollen  wir 
seine  Kunst  uns  ganz  zu  eigen  machen,  so  mussen  wir 
selbst  wieder  Kinder  werden.  Nichts  in  ihr  ist  uns  dann 
mehr  fremd,  sondern  Alles  so  innig  vertraut,  so  ganz  na- 
tiirlich  und  nothwendig.  Dann  erwirbt,  wie  allezeit  in 
Kinderaugen,  auch  fur  uns  die  Natur  wieder  ihren  «Un- 
schuldstag».  —  — 

Bei  allem  Reichthum  der  Sinnlichkeit  und  der  Phan- 
tasie  hat  Thomas  Kunst  einen  fest  ausgepragten  Stil.  Fern 
ist  ihr  alle  Willkiir.  Jedes  ihrer  Werke  lehrt  von  grofien 
Gesetzen,  die  in  ihr  waken.  Von  Neuem  drangt  sich 
hier  ein  Vergleich  mit  Bocklins  SchafFen  auf,  der  uns  die 
Verschiedenheit  der  beiden  Meister  ganz  klar  macht.  Nur 
in  Andeutungen  brauche  ich  zu  wiederholen,  was  ich  in 
zwei  kleinen  Schriften:  « Arnold  Bocklin»  und  «Hans  Thoma, 
Betrachtungen  iiber  die  GesetzmafMgkeit  seines  Stiles»,  die 
soeben  (in  Carl  Winters  Verlag,  Heidelberg)  erschienen 
sind,  ausfiihrlich  dargestellt  habe. 

In  Bocklins  Gemalden  sehen  wir  zwei  Welten  zu 
einem  Bunde  vereinigt.  Wir  haben  sie  kennen  gelernt: 
die  eine  ist  das  malerische  Ideal  der  modernen  Landschaft, 
die  andere  das  plastische  Ideal  des  antiken  Menschen.     Dieser 
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wird  in  eine  Landschaft  einbezogen,  die  dem  Bediirmift  der 
modernen  Seele,  sich  in  der  Natur  wiederzuerkennen,  ent- 
spricht.  Hierdurch,  wie  mich  diinkt,  wurden  die  wesent- 
lichen  Stilerscheinungen  bedingt.  Indem  einerseits  die  Land- 
schaft dern  Menschen  angenahert  werden  muft,  hat  sie  einen 
plastischen  Charakter  in  ihren  Einzelgebilden  anzunehmen, 
indem  andererseits  der  Mensch  in  der  Natur  aufgehen  soil, 
muli  er  von  seiner  plastischen  Bestimmtheit  einbiiften.  Jene 
scharfe,  korperliche  Ausgestaltung  der  landschaftlichen  Einzel- 
heiten  wird  erstens  durch  die  Wahl  der  siidlichen  Natur 
mit  ihrer  klaren  Abgegranztheit  des  Gegenstandlichen,  das  in 
jedem  Detail  durchgebildet  wird,  und  zweitens  durch  kraf- 
tige  Betonung  der  Farbenverschiedenheiten  und  -kontraste 
behufs  eines  deutlichen  Sichabhebens  der  einen  Erscheinung 
von  der  anderen  erreicht.  Felsen,  Baume,  Wolken,  Wellen 
erhalten  eine  so  ausgepragte  Korperlichkeit,  daft  sie,  von 
starkem  Eindruck,  dem  menschlichen  Organismus  gleich- 
sam  verwandt,  eine  Art  Gleichberechtigung  mit  diesem 
als  Form  gewinnen.  Der  Mensch  aber  mufi  an  Bestimmt- 
heit seines  ganzen  Gefuges  verlieren  und  sich  den  Elemen- 
ten,  dem  Animalischen  und  der  Vegetation  anbequemen.  Da 
erfahren  die  Frauen,  oft  bis  zur  Korperlosigkeit  entmateria- 
lisirt,  bei  sinnendem  traumerischen  Dasein  eine  Umwandlung 
in  der  aufteren  Erscheinung  nach  der  Seite  des  sensitiven 
Blumen-  und  Pflanzenhaften,  da  wird  bei  den  mannlichen 
Wesen  durch  Betonen  des  drastisch  Sinnlichen,  durch  Steigern 
der  AfFekte  bis  zum  Grotesken,  Gewaltsamen,  Damonischen 
die  Annaherung  an  das  Elementare  und  Thierische  erreicht. 
Ermoglicht,   ja  erzwungen    wurde  dieser  Bund    von   Natur 
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und  Mensch  nur  mit  Hiilfe  eines  iiberwaltigenden  Eindruckes 
der  Farben,  durch  den  wir  bestimmt  werden,  selbst  das 
Seltsamste  und  Abentheuerlichste  dieser  kiihnen  Einbildungs- 
kraft  als  glaubwiirdig  und  nothwendig  hinzunehmen.  Deu- 
tet  man  sich  in  solcher  Weise  Bocklins  Stil,  sein  Faust'sches 
Werben  um  Helena,  so  erklart  es  sich  auch  von  dieser 
Seite,  wie  aus  dem  Wesen  seiner  Personlichkeit,  daft  etwas 
Gewaltsames  seiner  Kunst  eigenthiimlich  blieb,  erklart  sich 
das  UbermaGige  in  seinen  Schopfungen.  Gerade  diese  Er- 
kenntnifr  aber,  welch'  grofien  Widerspruch  der  Faktoren  er 
zu  iiberwinden  hatte,  laftt  uns  die  Grofte  und  Gewalt  des 
Meisters  bewundern. 

Von  einem  Widerspruch  ist  in  der  Kunst  Thomas 
nichts  zu  gewahren.  Bei  ihr  handelt  es  sich  nicht  um  eine 
Vermahlung  der  Antike  mit  dem  modernen  Geist,  sondern 
um  eine  einheitliche  Entwicklung  aus  einfachen  Bedingungen. 
Aus  dem  heimischen  Boden  allein  zieht  sie  die  Nahrung;  ihre 
Phantasiethatigkeit,  wenn  auch  befordert  von  Anregungen 
seitens  alter  Kunst,  wurzelt  in  den  Eindriicken  der  deutschen 
Natur  und  wachst  und  entfaltet  sich  in  der  immer  neuen 
unmittelbaren  Belebung  durch  diese.  Dieselbe  Kraft,  welche 
der  schlichten  Wirklichkeit  ihre  Seele  abgewinnt,  bevolkert 
die  Welt  mit  neuen  Gestalten.  Da  bedarf  es  nicht  so  ge- 
waltsamer  Mittel,  wie  die,  zu  denen  Bocklin  greifen  mufite: 
in  ungezwungener  Harmonie  verbinden  sich  Geist  und  Natur. 
Und  so  auch  konnte  sich  ein  Stil  entwickeln,  der,  deutsch 
universal,  die  verschiedenen  einheitbildenden  Elemente :  Zeich- 
nung,  Farbe  und  Licht,  gleichmaftig  beriicksichtigt.  Klare, 
deutliche   Formensprache   im  Einzelnen   und   in  der  Raum- 
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gestaltung,  reine  Klarheit  der  Farben  und  klare  Bestimmt- 
heit  des  Lichtes  bedingen  und  bestimmen  sich  gegenseitig. 
Eine  strenge  GesetzmafMgkeit  bei  grofttem  Reichthum  der 
Farbenerscheinungen  und  der  linearen  Beziehungen  kenn- 
zeichnet  diese  in  Form  und  Farbe  doch  so  verschiedenen, 
mannigfaltigen  Werke,  und  jedes  hat,  wie  ich  schon  be- 
merkte,  seine  Vollkommenheit,  weil  der  Kunstler,  immer 
von  der  Natur  inspirirt,  frei  von  jeder  Theorie  und  Ten- 
denz,  einzig  auf  die  deutlichste  Mittheilung  seiner  ungesuch- 
ten  Vorstellungen  bedacht  ist. 

Das  ist  grofte,  das  ist  deutsche  Kunst  —  da  ist  Alles 
und  in  der  Fiille  der  Kraft  vorhanden:  starker  Gefiihlsaus- 
druck,  Universalismus,  Naturtreue  und  lebendigste  Phantasie. 
Da  vernehmen  wir,  wie  fruher,  mit  aller  Eindringlichkeit  das 
Zeugnift  des  Deutschen  von  seiner  Auffassung  der  Kunst: 
alle  Erscheinung  ist  Wesensoffenbarung,  alle  Form]  hat  Sinn 
und  Werth  nur  als  Wesensausdruck,  und  nur  in  [der  Ver- 
deutlichung  der  allumfassenden  Einheit  von  Mensch  und 
Natur  findet  das  Bedurfhifi  der  Seele,  ihr  inneres  Leben 
aufterlich  zu  schauen,  sein  voiles  Geniige.  — 

Eine  letzte  Frage  hore  ich  Sie  an  mich  richten:  hat 
diese  Kunst  Nachfolger  gefiinden?  Sind  Hoffnungen,  Mog- 
lichkeiten  einer  weiteren  an  sie  ankniipfenden  Entwicklung 
vorhanden?  Sind  solche  nicht  vielleicht  in  den  neuesten 
Erzeugnissen  der  Malerei  zu  gewahren?  Die  Frage  ware 
begreiflich.  Dem  Naturalismus  gegeniiber  hat  sich,  wie  wir 
friiher  bereits  sahen,  etwas  Anderes  entwickelt,  was  als  Phan- 
tasiebefreiung    und   Stilbildung    bezeichnet  werden   konnte. 
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In  den  zwei  Erscheinungen  namlich:  der  symbolistischen 
und  der  dekorativ  stilisirenden  Richtung.  Beide,  als  Reak- 
tionen  entstanden,  machen  sich  seit  einer  Reihe  von  Jahren 
neben  dem  naturalistischen  Impressionismus  auf  den  Ausstel- 
lungen,  und  zwar  mit  immer  grofteren  Ansprikhen,  geltend. 
Ich  betonte  aber  schon  friiher,  daft  beide  im  Zusammenhange 
mit  dem  Impressionismus  stehen  und  ohne  diesen  nicht  denk- 
bar  sind.  Seine  Prinzipien  der  Farbe  und  der  Technik  haben 
sich,  allgemein  betrachtet,  auf  sie  fortgepflanzt,  und  stecken 
wir  die  Grenzen  weit,  so  diirfen  wir  sie  als  «Moderne»  mit 
dem  Impressionismus  zusammenfassen,  wenn  sie  auch  dem 
Gegenstandlichen  nach  reaktionar  sind.  Wie  nun  Reaktionen 
aber  immer  ins  Extreme  gehen  und  immer  etwas  Unge- 
sundes  an  sich  haben,  so  gilt  auch  hier  wieder  das  Urtheil: 
dies  ist  kein  naives,  nothwendiges  Schaffen,  sondern  ein  von 
Prinzipien  oder  von  der  Sucht  nach  Neuem  beherrschtes, 
welches,  vom  Verstand  ausgehend,  an  den  Verstand  sich 
wendet.  Die  Phantasie,  die  sich  im  Symbolismus  aufrert, 
ist  keine  natiirlich,  sondern  kiinstlich  erregte,  keine  freie, 
sondern  eine  von  Absichten  gebundene.  Das  Gedankenhafte, 
das  falschlich  Bocklin  vorgeworfen  worden  ist,  haftet  diesen 
Bestrebungen  in  auffallender  Weise  an.  Betrachten  Sie  solche 
Werke,  so  wird  es  Ihnen  wie  mir  ergehen.  Sie  fragen 
sich:  was  meint  der  Maler  eigentlich?  Was  will  er?  Was 
bedeuten  diese  Gestalten?  Und  wir  wtirden  diese  Frage, 
welche  die  asthetische  Auffassung  hindert,  nie  beantworten 
konnen,  da  alle  Bestimmtheit  und  Deutlichkeit  der  Erschei- 
nungen fehlt,  und  zudem  der  zu  Grunde  liegende  Gedanke 
haufig  der  Klarheit  ermangelt,  gaben  uns  nicht  Unterschriften 
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einen  Hinweis.  Selbst  dann  aber,  bei  der  gesuchten  Fremd- 
artigkeit  der  allegorischen  Zeichen,  bleibt  es  bei  einem  qual- 
vollen  Schwanken  zwischen  Griibeln  und  Anschauen.  Haufig 
genug  werden  wir  dieser  Qual  freilich  ohne  Weiteres  iiber- 
hoben,  wenn  namlich  das  Unasthetische  der  Vorwiirfe  uns 
beim  ersten  Blick  von  der  Betrachtung  abschreckt.  Audi  der 
Symbolismus  ist  unkiinstlerisch.  Jedes  bedeutende  Kunst- 
werk  wirkt  symbolisch,  aber  sein  Schopfer  geht  nicht  von 
der  Absicht  des  Symbolischen  aus. 

Nicht  minder  gesucht  aber  ist  auch  die  dekorativ  stili- 
sirende  Richtung,  die  dem  Gegenstandlichen  nach  mit  Vor- 
liebe  symbolisch  ist.  Auch  hier  wieder  ein  vom  Verstand 
geleitetes  Wollen.  Im  Gegensatz  zu  den  formenverzehren- 
den  Bacchanalien  der  Farbe  soil  durch  Zeichnung  strenge 
gesetzmaftige  Zucht  erneut  zur  Geltung  gebracht  werden, 
mit  vorwiegender  Betonung  des  flachenhaft  Dekorativen,  das 
sich  aus  dem  Impressionismus  von  selbst  ergab.  Nicht  aus 
naturlichen  Bedingungen,  sondern  aus  Spekulation  hervor- 
gegangen,  wirkt  diese  steiflinige  Stilisirung,  die  auf  die  pri- 
mitivsten  Kunsterscheinungen  zuruckgreift  und  dabei  des 
modernen  Raffinements  sich  nicht  entauftern  kann,  ebenso 
erzwungen  als  befremdend,  nicht  wie  ein  feuriges  Wort  der 
«Jugend»,  nein,  wie  die  lehrhafte  Deklamation  alter,  zur 
Phrase  erstarrter  Weisheit.  Ich  kann  nicht  umhin,  bei  dieser 
Gelegenheit  auch  des  willkurlichen  Spieles  mit  den  Schrift- 
zeichen  zu  gedenken,  welches  hoch  ausgebildete  alte  kiinst- 
lerische  Formen  zerstort  und  an  ihre  Stelle  unschone  und  un- 
leserliche  Verzerrungen  setzt.  Halt  man  denn  auch  hierin,  in 
diesen  Rebusaufgaben,  welche  allem  feineren  Formengefuhl 
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und  dem  doch  wohl  nicht  zweifelhaften  Zwecke  der  Schrift 
Hohn  sprechen,  wie  —  ach!  so  haufig  —  in  der  literari- 
schen  Sprache,  pretentiose  Undeutlichkeit  fiir  geistreich? 

In  den  beiden  erwahnten  Richtungen  der  neuesten 
Kunst  —  mogen  auch  hier  einzelne  Leistungen  der  gene- 
rellen  Kennzeichnung  entzogen  bleiben  —  vermag  ich  fiir 
mein  Theil  nichts  Lebens-  und  Entwicklungsfahiges  zu  er- 
kennen. 

Aber,  werden  Sie  sagen,  doch  giebt  es  in  Deutschland 
in  unserer  Zeit  Kiinstler  —  und  namentlich  iiber  einen  er- 
warten  wir  noch  von  dir  zu  horen  — ,  die  hohe  Beachtung  und 
Werthschatzung  verdienen!  Gewift,  und  nicht  wenige,  ant- 
worte  ich.  In  grolierem  Maafie  aber,  als  friiher,  sehe  ich 
mich  hier  durch  den  Mangel  an  Zeit  und  durch  den  Cha- 
rakter  meiner  Betrachtungen  genothigt,  iiber  dem  Allgemeinen, 
um  das  es  mir  vor  Allem  zu  thun  war,  das  Einzelne  in  den 
Hintergrund  treten  zu  lassen.  Wenn  ich  gleichwohl  einige 
Personlichkeiten  herausgreifend  namhaft  mache,  so  geschieht 
es  wiederum  nur  im  Hinblick  auf  die  Probleme,  die  uns 
beschaftigt  haben. 

Die  Durchdringung  entlehnter  franzosischer  impressioni- 
stischer  Kunst  mit  deutschen  Elementen  in  ihren  verschiedenen 
Wirkungen  zu  verfolgen,  ware  eine  fiir  die  Erkenntnift  des 
Deutschen  interessante  Aufgabe.  Man  hatte  hierbei  seine 
Aufmerksamkeit  vielleicht  besonders  auf  WilhelmTrubner 
und  den  Grafen  Leopold  von  Kalckreuth  zu  richten,  um 
zwei  verschiedene  derartige  Aufterungen,  bei  dem  Einen  in 
dem  energischen,  ja  riicksichtslosen  Dringen  auf  das  Charak- 
teristische,    bei    dem    Anderen    in    besonderen   Stimmungs- 
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elementen  zu  erkennen.  Und  man  wiirde  in  Ludwig  von 
Hofmanns  Fluent  aus  der  Realitat  in  die  reineren  weichen 
Regionen  einer  traumerischen  Existenz  zarter  Menschenwesen 
ein  dichterisches  Sehnen  finden,  dem  eine  festere  Bestimmung 
urn  so  mehr  zu  Theil  zu  werden  scheint,  je  mehr  es  seines 
deutschen  Ursprungs  sich  bewuftt  wird. 

Andererseits  fesseln  alle  die  Bestrebungen,  in  sinniger, 
schlichter  Wiedergabe  der  heimathlichen  Natur  sich  unab- 
hangig  vom  Fremden  zu  erweisen,  wie  sie  bei  Einzelnen  und 
bei  sich  bildenden  Gruppen  von  Malern,  deren  Viele  Ruhe  und 
Einsamkeit  aufsuchen,  immer  mehr  sich  zeigen.  Freudig  ist 
das  hierin  sich  aufternde  Verlangen,  entfernt  von  dem  auf- 
dringlichen  Kunstgetriebe,  sei  es  auf  dem  Lande,  sei  es  in 
Stadten  sich  ernstlich  auf  die  wahren  Aufgaben  der  Kunst 
zu  besinnen  und  Krafte  fur  sie  zu  sammeln,  zu  begriifren. 
Hier  bieten  sich  die  hoffnungsvollen  Erscheinungen,  von 
denen  ich  friiher  sprach,  dem  Blicke  dar.  Wie  gerne  ver- 
weilte  ich  bei  ihnen  —  aber  vielleicht  ist  der  Augenblick, 
sie  zusammenfassend  betrachten  zu  konnen,  noch  nicht  ge- 
kommen  und  nur  der  Wunsch  einer  zunehmenden  Erstar- 
kung  aller  dieser  stillen  und  eifrigen  Bemuhungen  vergonnt! 

Aber  der  Meister,  fiber  den  Sie  noch  ein  Wort  besonders 
horen  wollten,  ist  Max  K linger.  Ich  bedaure,  daft  mir  nicht 
mehr  Zeit  vergonnt  ist,  iiber  diese  hochst  interessante  Per- 
sonlichkeit,  iiber  das  merkwiirdige  Problem  seiner  Kunst  zu 
sprechen.  Eine  erstaunliche  Begabung,  eine  grofle  und  nimmer 
ermudende  Arbeitskraft,  ein  Vorwartsschauen  nach  immer 
neuen  Gestaltungsmoglichkeiten,  ein  iiberraschendes  Aus- 
nutzen  derselben.     Man  pflegt  seine  Kunst   meist  in  einem 
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Athemzug  mit  derjenigen  Bocklins  und  Thomas  zu  nennen  — 
dies  beruht  auf  einer  oberflachlichen  einseitigen  Beriicksich- 
tigung    der  Phantasieelemente,    die   auch   ihr  eigenthiimlich 
sind.     Vielmehr  zeigt  sich  eine  Verschiedenheit  von  Grund 
aus.     Verglichen    mit   der   Unmittelbarkeit   der  Anschauung 
und  Phantasiethatigkeit,  der  Naivetat  jener  Beiden,  wirkt  bei 
Klinger  die  Reflektion  in  hohem  Grade.    Sie  beeinflulk  seine 
Einbildungskraft  nach  der  Seite  des  Gedanklichen.     Die  Be- 
schaftigung  mit  der  Radirung,  die  der  Ausgangspunkt  seiner 
kiinstlerischen  Thatigkeit  war,   eroffhete   diesem  Hange  zum 
Nachdenken  Moglichkeiten,  welche  die  Malerei  nicht  gewahrt. 
Als  der  Kiinstler,  unbefriedigt  vom  Graphischen,  so  ausdrucks- 
fahig  er  es  durch  eine  fein  und  reich   ausgebildete  Technik 
gemacht,   zum   Plastiker   ward  —  denn   die  Malerei   muftte 
der    Skulptur   den   ersten  Platz   einraumen  — ,  so   entschied 
dabei  wohl  wesentlich  das  starke  Verlangen   nach  unmittel- 
barer   Formenwirkung.     Aber   die  Reflektion    lieft  sich   ihre 
einmal  erworbenen  Rechte  nicht  mehr  nehmen  und  fuhrt  die 
Plastik  auf  seltsame  Bahnen,  die  gleich  weit  von  der  strengen 
Stilbildung  Hildebrands,   wie  von  dem  Impressionismus  Ro- 
dins  abfuhren.     Auch  in  den  formalen  Erscheinungen  unter- 
scheidet    sich    Klinger    durchaus   von    Bocklin   und  Thoma. 
Sehr  verschiedenartige  Elemente  klingen  in  sein  Naturstudium, 
wenn  gleich  diesem  unterworfen,  mit  hinein :  die  Eindriicke, 
die  er  von  Bocklin,  vom  franzosischen  Naturalismus,  von  der 
Antike,  vom  Japanischen  gehabt  hat.    Ein  merkwurdiges  und 
unzweifelhaft  sehr  fesselndes  Schauspiel  bietet  sich  dar:    das 
Ringen  nach  der  Aussohnung  der  Phantasie,  die  auf  das  All- 
gemeine   ausgeht,   mit   einer  am  Besonderen  haftenden  na- 
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turalistischen  Anschauung.  Der  Naturalismus  laftt  der  Phan- 
tasie  nicht  die  voile,  nothwendige  Freiheit,  ein  allgemeines, 
typisch  Menschliches  zu  schaffen:  das  Modellhafte  verhindert 
die  glaubwiirdige  Gestaltung  der  allgemeinen  Idee,  und  an- 
dererseits  wird  die  Phantasie,  indem  sie  gegen  die  Wirklich- 
keit  reagirt,  aus  den  natiirlichen  Bahnen  ihrer  schopferischen 
Kraft  gedrangt  und  gelangtzum  Gesuchten  und  Phantastischen. 
Der  Widerspruch,  dem  die  Reflektion  zu  begegnen  sucht, 
ist  ein  unlosbarer,  denn  eben  die  Reflektion  ruft  ihn  hervor, 
und  die  Stilbildung,  so  ausgepragt  personlichen  Charakter, 
ein  so  bewundernswerthes  Konnen  die  Werke  verrathen, 
scheitert.  —  Soviel  in  kurzen  Worten,  mit  dem  Bemerken, 
daft  ich  durch  sie,  durch  die  blofte  Hindeutung  auf  das  hier 
vorliegende  Problem  Klinger  freilich  nicht  gerecht  werden 
kann. 


Wir  sind  zum  Schlusse  gelangt.  Alle  unsere  Erwa- 
gungen  drangen  zur  Frage  hin:  worin  und  auf  welchem 
Wege  liegt  das  Heil  der  Zukunft  deutscher  Malerei?  Denn 
trotz  aller  unerbittlichen  Aufdeckung  der  ungiinstigen  Be- 
dingungen,  welche  der  Entwicklung  der  bildenden  Kunst  im 
XIX.  Jahrhundert  hinderlich  waren,  und  so  sorgenvoll 
wir  alle  die  unverkennbaren,  dem  Idealen  feindlichen  Er- 
scheinungen,  welche  unsere  Kultur  bedrohen,  gewahren  — 
wer  sagt  uns,  daft  noch  vorhandene  achte  Kraft,  wachsen- 
des  geistiges  Bedurfhift  aller  edlen  unbefriedigten  Seelen 
nicht   neue  Bedingungen   schafft?    Daft  nicht  innere    Noth 
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wieder  ihr  groftes  Werk  ideeller  Gemeinsamkek  in  Ideen, 
die  wir  im  tiefsten  Sinne  religiose  nennen  durfen,  scharTt? 
Zeigt  sich  die  Nothwendigkeit  solcher  Ideen  nicht  mit  jedem 
Tage  deutlicher,  angesichts  des  rucksichtslosen  Vorwartsschrei- 
tens  egoistischer  Sonderinteressen  und  sozialer  Kampfe,  die 
auf  blofr  materiellem  Gebiete  niemals  zu  einem  heilvollen 
Ausgang  gebracht  werden  konnen?  Und,  wenn  solche  Ideen 
rettend,  versohnend  und  verbindend  aus  dem  Dunkel  der 
Seelen,  in  das  kein  Auge  hinabschaut,  sich  erheben,  kann 
dann  und  wird  dann  nicht  die  Kunst  aus  ihrem  Spiele  mit 
sich  selbst  zu  hochsten  Aufgaben  emporgezogen  werden? 
Wir  hoffen  —  wir  wissen  aber  auch,  daft  nur  aus  der  Inner- 
lichkeit  die  Kraft  zu  gewinnen  ist. 

Und  wie  durfen  wir  uns  den  Weg,  den  jeder  fur  das 
Ganze  der  Kultur  mitwirkende  deutsche  Maler  beschreiten 
miiftte,  denken?  Wenn  wir  so  Vieles  in  der  modernen  Kunst 
als  irrig  und  irrefiihrend,  wenn  wir  als  die  originellsten  und 
groftten  Schopfer  Bocklin  und  Thoma  betrachten  muftten  — 
mufi  nun  die  Parole  heiften:  Nachahmung  der  Werke  dieser 
beiden  Meister?  Als  sollte  ein  Jeder  Phantasiedarstellungen, 
wie  sie,  schaffen,  mit  ihren  Farben  und  Formen!  O  nein, 
keine  Nachahmung!  Aber  ein  Gestalten  in  solchem  Geiste, 
und  zwar  ganz  besonders  in  dem- Thomas.  Wefthalb  gerade 
in  dem  seinigen,  brauche  ich  kaum  mehr  zu  sagen.  Seine 
Kunst  ist  die  Befreierin  von  allem  Verstandeszwange,  von 
allem  Gesuchten  und  Kiinstlichen,  welches  das  achte  schopfe- 
rische  Gefiihl  zu  ersticken  droht.  Sie  sagt  in  ihrer  Schlicht- 
heit  und  in  ihrem  Reichthum:  weg  mit  allem  Impressionis- 
mus   und  Symbolismus  und  Stilismus,   mit  alien  Theorieen 
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und  Prinzipien,  wie  sie  sich  auch  benennen  mogen!  Weg  mit 
alien  Schlagworten,  selbst  so  gut  gemeinten,  wie  Heimaths- 
kunst!  Weg  mit  dem  Suchen  nach  Neuem,  Auffallendem, 
das  schlielMich  dazu  fiihrt,  Ja  statt  Nein  und  Nein  statt  Ja 
zu  sagen!  Los  von  der  Sklaverei  der  Meinungen  Anderer 
—  ach!  diirfte  man  rufen:  los  von  den  groften  Ausstel- 
lungen,  konnte  man  sagen:  iiberhaupt  keine  solche  Schau- 
bietungen  mehr,  auf  denen  alles  Schlechte  sich  vordrangt, 
alles  Gute  leidet!  Zuriick  zur  unvoreingenommenen,  liebend 
hingebenden  Betrachtung  der  Natur,  zur  innigen  Werth- 
schatzung  aller  ihrer  Einzelerscheinungen,  zum  Nachfiihlen 
der  in  ihr  waltenden  Krafte!  Sagt  sie  doch  Jedem  etwas 
Neues,  der  in  Einfalt  ihr  lauscht.  Zuriick  zur  fleiftigen  Be- 
miihung  um  sorgfaltig  ausfiihrende  Technik,  zu  gewissen- 
haften  zeichnerischen  Studien  nach  der  Natur!  Hinweg  von 
der  Buhlerei  mit  lasziven  Vorstellungen,  von  der  brutalen 
Anmaftung  cynischer  Skepsis!  Zuriick  zu  der  zarten  Scheu 
sittlichen  Empfindens,  zu  der  reinen  keuschen  Sinnlichkeit, 
welche  der  Quell  aller  kiinstlerischen  Inspiration!  Ein  Jeder 
vertraue  in  Liebe  zur  Natur  und  in  Verehrung  des  Gott- 
lichen  sich  selbst.  Und  Freiheit  dann  auf  solchen  Grund- 
lagen  dem  dichterischen  Waken  der  Phantasie! 

Hierauf,  auf  das  Werden  dieser  Zukunft,  auf  die  Er- 
munterung  aller  in  solchem  wahren  Sinne  jugendlichen  Be- 
strebungen  hielten  wir  bei  diesen  Betrachtungen  schlieftlich 
immer  den  Blick  gerichtet.  Wir  wollten  Klarheit,  wollten 
einen  sicheren  Standpunkt  fiir  die  Beurtheilung  der  Kunst  ge- 
winnen  —  der  Kunst,  denn  schlieGlich  gelten  alle  diese  Er- 
wagungen  zugleich  den  anderen  kiinstlerischen  Erscheinungen 
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unserer  Zeit  in  der  Architektur  und  Plastik  —  und  in  man- 
chem  Sinne  auch  denen  der  Dichtkunst  und  Musik. 

Nun  sind  die  Worte,  die  ich  gesprochen  habe,  iiber 
den  Horerkreis  in  diesem  Saale  hinausgedrungen  in  die 
weitere  Offentlichkeit  und  haben  gereizte  Entgegnungen  er- 
fahren.  Diese  zeigen,  daft  Eines,  was  ich  gewollt,  erreicht 
wurde:  die  Erkenntnift,  daft  es  sich  bei  dem  Kampfe,  der 
entstanden  ist,  im  letzten  Grande  um  die  Gegensatze  zweier 
Weltanschauungen  handelt.  Aber  freilich  nicht  in  dem  Sinne, 
wie  es  Meier-Graefe  in  einem  letzten  Angriffe  auf  mich  for- 
mulirt  hat,  als  stunde  auf  der  einen  Seite,  auf  der  meinen, 
«der  Glaube  an  die  Unterscheidung  des  Menschlichen  nach 
Religionen»,  und  auf  der  anderen,  der  meiner  Gegner,  die 
«Aufklarung,  die  uns  seit  einigen  hundert  Jahren  die  Friichte 
der  Kultur  beschert».  Onein!  Diese  Weltanschauungen 
sind  mit  zwei  anderen  kurzen  Worten  zu  bezeichnen: 
die  eine  ist  die  idealistische,  die  andere  die  reali- 
stische.  Der  Grund  und  Boden,  auf  dem  wir  in  diesen 
Vorlesungen  standen,  war  der  des  Idealismus! 
Dieser  aber,  konnen  wir  getrost  behaupten,  ist  von 
jeher  die  kiinstlerische  Weltanschauung  gewesen, 
und,  diirfen  wir  hinzufugen,  auch  die  ganz  besondere 
deutsche.  Ihr  verdankt  Deutschland  seine  geistige  Grofte. 
Hire  hochsten  asthetischen  Verkundiger:  Lessing,  Herder, 
Schiller,  Goethe  und  Richard  Wagner,  Kant  und  Schopen- 
hauer waren  es  daher  auch,  die  bei  diesen  Untersuchungen 
tiber  die  Kunst  als  Fiihrer  und  Heifer  uns  zur  Seite  standen. 
Mit  ihnen  sagen  wir  im  Gegensatz  zu  dem  Formalismus  der 
Realisten,   daft   Kunst  Ausdrack   von  Ideen  und   die  Natur- 
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nachbildung  nur  Mittel  zum  Zweck  ist.  Unser  Bekenntnifi 
kurz  zusammenzufassen,  giebt  es  immer  wieder  nur  das  eine 
ewige  und  in  die  Ewigkeit  fuhrende  Wort: 

Alles  Vergangliche  ist  nur  ein  Gleichnifi. 
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